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Fig. 1. |En la pbgina an 
terior numero uno. I Jos 6 
M. Parrarnbn, Barrio de 
la Caredrut de Barcelo- 
na. Coleccibn particular. 
Un ejemplo de perspec- 
tive resuelta desde un 
punto de vista artistico. 

Fig. 2. (En las pdginas 
anteriores numeros dos 
y tres.) Jos6 VI. Parra- 
mon, Apunte de pers- 
pective en mi asrudio. 
Dibujado a la pluma y en 
positive. 

Fig. 3. Jose M. Parra- 
mbn, Los banos de San 
Miguel. Barcelona. Co- 
leccibn particular. Apar- 
te de la convergence de 
aristas y formas de las 
cases en el punto de 
fuga, tuve que resolver 
la perspectiva de las 
sombras v do las figu 
ras, tomas estos que es- 
tudiarernos en el pre- 
sente libro. 

Fig. 4. Josb M. Parra- 
mbn, Mueffe de pescs* 
dores da Barcelona. Co 
leccibn particular. Este 
es un ejemplo do pers- 
pective en el que la re- 
prosentecibn de la pro- 
fundidad, de la tercera 
dimensibn, se Jogra por 
la atmbsfera interpues- 
ta que, por color y con- 
trast, detormins prime- 
res, segundos y ultirnos 
tbrminos. 

Pig 5. Jose M. Parra- 
mbn, Cafle de pueblo, 
Coleocibn particular. He 
aqui una calle con dos 
nivoles o pianos Indina- 
dos, un factor que exi 
ge encajar pensando en 
dos puirtos de fuga, se- 
gun veremos en las pa - 
glnas de oste libro. 
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Introduction 



Soy cpnsciente de que el contenido de 
este libro es peligroso. 

Porque creo que puede perjudicar la for- 
macidn artistica de un buen aficionado. 
Si, el peligro reside en que ese buen afi- 
cionado — puede que listed mismo — se 
obsesione con la perspectiva y no sea ca- 
paz dc pimar sin dibujar antes, con regia, 
escuadra, eartabon y el juego de compa- 
ses, la situation y la convergencia exacta 
de las lineas que fugan a los punt os de 
fuga y a la linea de horizonte. Serla te- 
rrible, entonces, que detras de la perspec- 
tive olvidara la interpretacidn, el color y, 
sobre todo, la pincelada suelta, la espon- 
taneidad, cl pintar alia prima , al primer 
golpc, con ese frescor de primera inten- 
ci6n... ;que admite incluso defectos, erro- 
res de perspectiva o de lo que sea con tal 
de que el cuadro sea unico, genial! 

A proposito de pintar ast, incluyendo 
errores, Van Gogh le deda en una de sus 
cartas a su hermano Theo: 



«Dile a Serret que a mi me desesper aria 
que mis figuras fuera ti corrcclas, (life que 
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no las quiero academicarhente correctas 
(...) di/e que mi anhelo es aprender a hacer • 
tales inexactitudes, tales anomalias, tales 
cambios en la realidad, para que salgan, 
;pues claro!... rnemiras, si se quiere, pern 
mas verdaderas que la verdad literal. » 

Y de ahi mi insistencia, a lo largo del pre- 
sente libro, para que el lector — usted— 
dibuje la perspectiva de cubos, circulos, 
cilindros, mosaicos y edificios A OJO, a 
sentimiento, a mano alzada, coiho reco- 
mendaba Leonardo da Vinci, que animaba 
a los artistas a «aprender a dibujar escor - 
zosy perspectives a ojo» , o como dejo es- 
crito Miguel Angel, cuando afirniaba que: 

«el ojo tiene tan (a practica que, a sim- 
ple vista, sin mas angulos, Uneas o dis- 
tancias, es capaz de guiar la mano para 
que represente todo lo que ve... pe ro no 
de otra maner a que situd ndolo en pers - 
pectiva .» 

El subrayado del final de la frase es mio. 
Porque esta frase de Miguel Angel, con 
ese final condicionado, creo que resume 
todo lo que yo pueda decide sobre como 
aplicar — sin peligro — sus conocimien- 
tos de perspectiva si, como espero, cl con- 
tenido dc este libro le ayuda a perfeccio- 
narlos. Se trata, en resumen, de: 

Dibujar y pintar a ojo, 
pero teniendo en cucnta la perspectiva. 

Y tomelo con calma, pero enterese a fon- 
do; porque este no es un libro para leer 
y recordar simplemente, sino para leer y 
practical para aprender. Le recomiendo, 
pues, que lea con ldpiz y papel a mano, 
dispucsto a probar, a dibujar. Y hagalo 
a trozos, por etapas, sin prisas pero sin 
pausas, como una asignatura pendiente 
que no exige un examen ya, pero que de- 
bera responder el dfa menos pensado 
cuando pinte un cuadro en el que cuen- 
te la perspectiva. 



«Ios6 M. Parramon 




on un titulo eomo este y la ilustracion de un 
tomo comb el que hemos dibujado aqui, es 
muy probable que usted piensc que este primer 
capitulo sera un rollo, es decir, uno de esos 
textos sesudos, cruditos, capaces de aburrir al mas 
predispuesto de los lectores. Pero no; en este caso, 
la historia es solo una excusa para explicar e ilustrar la 
evolution, el descubrimiemo y el pcrfeccionamiento 
de la perspective; de manera que usted pueda seguir 
este proceso, aprendiendo, al propio tiempo y desde 
las primeras paginas, los fundamentos basicos, 
teoricos y practices, de la perspectiva. Vamos 
a leerlo y verlo, sin mas preambulos. 



LA HISTORIA 



Antes de conocer la historia... 



Ver4 usted: en las paginas siguientes, 
cuando le expliquc la cvolucibn progre- 
siva de la perspectiva y los personajes y 
artistas que participaron en su invencibn, 
tendr6 que referirme a terminos como el 
pun to de/uga, la line a dc horizon le, la 
h'nea de t terra, el piano del cuadro... Creo 
entonces que 



antes de conocer la historia es 
o Nig ado un breve resumen sobre 
los fundamentos bdsicos de la 

perspectiva. 



Este breve resumen empieza por saber 
que es y donde se encuentra 

La h'nea de liorizonte (LH) 

Es una llnea imaginaria que — tome 



nota — : se India siempre delante nuestro, 
a la altura de nuestros ojos, mirando a! 
f rente. 

El ejemplo m£s explicito de esta defini- 
ci6n puede usted verlo en el mar: es la 
linea que limita el agua con el cielo. Y 
esto tanto si estd usted de pie, como sen- 
tado, de modo que si usted se agacha, 
la linea de horizontc baja con usted (figs. 
6 y 7), y si usted sube a unas rocas, la 
h'nea de liorizonte sube eon usted (fig. 8), 
bien entendido que el modelo que usted 
dibuje o pinte puede estar debajo o cn- 
cima de esta linea, y ademds puede estar 
dentro o fuera del cuadro (figs. 10 a 12). 
Hay que saber tambibn que son, donde 
est^n y para que sirven 

1 os punt os de fuga (PF) 

Se hallan siempre en la linea de liorizonte 



Figs. 6 a 8. La Ifnea do 
liorizonte (LH) es una If- 
nea que imaginamos 
delante nuestro, a la ai- 
tura de los ojos, miran- 
do a I f rente, yen la que 
se situan una serle de 
puntos en los que con- 
curren varlas Imeas y 
formas del modolo. El 
ejemplo rnds claro y gr3- 
fico de la Ifnoa de hari- 
zonte es la Ifnea quo li- 
mita el agua con el cielo 
en el mar (fig. 6). tenien- 
do encuenta que si us- 
ted se agacha la lines 
baja con usted (fig. 7) y 
que si sube a un lugar 
m3s alto, la Ifnea sube 
con usted (fig. 8). 
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y tienen la misi6n de reunir las lineas 
del modelo paralelas y perpendiculares 
asi co mo las oblicuas, en la linea dc ho- 
rizonte, segun quc la pcrspcctiva sea de 
unsolo punto o de dos puntos de fuga. 
Un poco confuso, ^no? Pero vea usted 
en las imagenes adjuntas un ejemplo del 
primer caso con perspectiva de un solo 
punto: en la figura 9, rcproducimos la 
foto de unas vias dc ferrocarril junto 
al edificio de la cstacion, viendo la reu- 
ni6n y convergeneia de las vias hacia el 



punto de fuga situado en la linea dc ho- 
rizonte. 

Con lo dieho y visto podemos hablar ya 
de las ires clases o formas de perspectiva: 

La perspectiva paralela 
de un punto de fuga (fig. 13 A). 

La perspectiva oblicua 
de dos puntos de fuga (fig. 13B). 

La pespectiva aerea 
de ires pantos de fuga (fig. 13C). 



Fig. 9. E! punto o puntos 
do fuga (PF| es el ele 
mento qua roijne en la 
Ifnea de horizonte las If- 
neas paralefas porpon- 
diculares al horizonte, 
como en este caso. o las 
Ifneas oblicuas respoc- 
to del horizonte. 



Figs. 10 a 12. La linea de 
horizonte puede situar- 
se encima o debajo del 
modelo o incluso fuera 
del cuadro. 




de 

horizonte 



Fig. 13. Voaenestaima* 
gen las tras clases de 
perspectiva con las que 
trabaja el artista: la pers- 
pective paralela do un 
solo punto de fuga |A), 
la perspectiva oblicua 
de dos puntos de fuga 
<B> y lo persperdva 
adreo de tres puntos de 
fuga {C}. 





LA HISTORIA 



Algunos conocimientos mas sobre perspectiva 



Entramos ahora en el meollo do la cues- 
ii6n, para conocer todos los factores que 
juegan en una imagen puesta, vista y di- 
bujada en perspectiva. Observe con aten- 
cion el esquema reproducido en esta pa- 
s'™ y siga conmigo las letras y Ieycndas 
que explican y situan los diferentes ele- 
mentos del esquema: 



Vea en la Mura 14 los factores 
que deierminan una imagen 
puesta, vista y dibujada en 

perspectiva. 

El artista se situa delante del modelo y, 
entre cl y el sujeto traza mentalmente un 
cuadro en el que situa y determina el ta- 
niafio del modelo: es el llamado piano 
del cuadro (PC), un elernento basico que 
puedc ser cuadrado o rectangular y que 
corrcsponde a la forma y al tamaflo pro- 
portional del papcl de dibujo, o lienzo 
que utiliza el artista para dibujar o pin- 
tar su cuadro. Leon Baptista Alberti, ce- 
lebre arquitecto del siglo xv, descubrio 
este clemento al que llamaba el veto, aso- 
ciado a la idea de un piano transparente 
a traves del cual vela el modelo. Leonar- 
do da Vinci identified el veto de 



vel —mas arriba, mas abajo— , dc la lb 
nea de Horizonte (LH) que usted puede 
ver, mipresa en color rojo, en el piano 
del cuadro y que, naturalmente, el artis- 
ta traza, dibuja, en su papcl de dibujo 
o en el lienzo que esta pintando. 

Al pie del piano del cuadro figura el pia- 
no de tierra (PT) y la tinea de tierra (LT) 
y que no es otra cosa que el suelo donde 
se halla usted y el modelo. Se entiende, 
pues, que la distancia entre la llnea de 
tierra (LT) y la llnea de horizonte (LH) 
es igual a la que existe entre el suelo y 
nuestros ojos. La llnea de tierra, en fin, 
es un clemento utilizado para dividir es^ 
pacios en profundidad, segun veremos 
mas adelante. 

En el centra de la llnea dc horizonte pue- 
de usted ver el punto de fuga (PF). Un 
solo punto de fuga en este case, ya que 
el artista esta viendo el modelo en pers- 
pectiva paralela. Digamos de paso que 
el punto de vista (PV) correspondiente 
a nuestros ojos, queda reflejado tambien 
en el piano del cuadro coincidiendo en 
este caso, con el mismo punto de fuga 
(Pf ) circunstancia que solo se da en la 
perspectiva paralela de un solo punto. 



Fifl 14. Esquema de los 
elementos o factores 
que daterminan ei arte 
de la porspectiva. El ar- 
tists se coloca ante ei 
modelo imaginando en 
frente suyo el piano del 
cuadro (PC) y estable- 
ciendo su punto de vis- 
ta (PV), que es a la vez 
punto de fuga (PF), am- 
bos en la llnea de hori- 
zonte (LH) (en rojo) si- 
tuada a la altura de su 
nival visual. Observe, 
por ultimo, el suelo o 
piano de tierra (PT) y lg 
h'nea do tierra (LT), a I pie 
del piano del cuadro. 




Alberti con la idea de una venta- 
na, una ventana que como el pia- 
no del cuadro encuadraba el tema 
que estaba dibujando o pintando. 
A la altura de la vista y mirando 
al frente, el artista determina el ni- 



FIG. 14 



Plano de tierra (PT) 
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Anotc, por ultimo, que en csrc esquema 
cl ojo del artista ve el modelo como lo 
captaria una camara fotografica, esto es, 
reuniendo cn su visla — en el objetivo — 
los rayon de luz que estructuran la for- 
ma y el color del modelo. 

Figura 16: el punto de fuga dc diagonals 

<m» 

Este es un punto de fuga adicional que 
el artista utiliza para dibujar formas que 
se repiten y que fugan al horizonte, como 
las baldosas de un mosaico, una hilera 
de arboles, las columnas y arcos de un 
claustro, etc. La fdrmula exacta para si- 
tuar los puntos de fuga dc diagonals en 
perspective paralela, cs igual a la distan- 
cia entre el artista y el punto de fuga, du- 
plicada en la linea de horizonte a ambos 
lados del punto de fuga (A-A-A). 
Volveremos sobre la aplicacidn y el 
uso de estos conocimientos basicos. De 
momento los dejamos asi y aqut, para 



Fig. 15. Pieter de Hooch, 
Sirvianta y nine on un po- 
tto do Delft . National Ga- 
llery, Londros. Pintado en 
1659, cyan do los artistas 
todevfa no habfan supora- 
do la perspective paralola 
de un solo punto, perfoc 
tamente resuelta en el pa- 
sillo y sobro todo en las 
baldosas de ladrillo del 
mosaico. 




que listed pueda ahora, leyendo y vicn- 
do la historia, comprcndcr mejor 
quien, cuando y c6mo ese quien em- 
pezo a dibujar y pintar en perspcctiva. 



Fig, 16. Esquema del 
punto do fuga de diago- 
nales y su uso como for- 
mula para determinar la 
distancia entre formas 
que se repiten y fugan 
hacia el horizonte, como 
en el caso de un mosai- 
co, los travesafios en 
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Egipto, Grecia, Roma 



Los artistas dc la antigiiedad ignoraban 
la pers{>ectiva. En Sumeria, en Egipto o 
en Mesopotamia pueden verse reproduc- 
ciones de figuras humanas, de animales 
y plantas, en algunos casos con extraor- 
dinario realismo, como los animales en 
Egipto, pero siempre dibujados de per- 
fil, evitando el escorzo (fig. 17). Los ar- 
tistas prtmitivos, como los nifios de hoy, 
no conocian la perspectiva. 

Dos mil anos mds tarde el arquitecto ro- 
mano Vitrubio (siglo i a. de C.), atribu- 
ye a los fildsofos griegos Dcmocrito y 
Anaxagoras (nacidos en los aftos 460 y 
500 a. de C.): la primera referencia es- 
crita sobre el arte de la perspectiva: «Una 
vez deierminado un punio central las ti- 
neas deben coincidir, como lo hacen en 
la naturaleza, en el punio de proyeccion 
de los rayos visuales de manera que at- 
gunas partes se vean retroceder had a el 
fondo y otras resaltar hacia adelante». 
Unos doscientos anos despues otto famo- 
so griego, el matemdtico Euelides, cono- 
cido por su geotnetria eudidiana, escribib 




Fig. 17. Joven /levando 
un ramo de f lores, Te- 
bas. Tujnba de Menna. 
En el art© agipcio no 
existe el escorzo. En las 
figuras, lo cabeza apare- 
ce de perfil y el cuerpo 
de frente, sin tener en 
cuente el juego de luces 
y sombras. En el dlbujo 
y pintura de animales 
resolvfan ©I volumen, 
pero no el escorzo; re* 
pr©sent8ban siempre 
los cuerpos de perfil, ig 
norando la perspective. 




un tratado sobre optica, estableciendo 
que nuestra imagen visual estd constitui- 
da por lineas rcctas procedentes del ojo 
en sentido divergente formando un cono. 
Fruto de estas primeras teorias, vemos 
en Grecia y postcriormentc en Roma la 
aplicacion intuitiva dc la perspectiva 
(tigs. 18 y 19). Pero desgraciadamcnte la 
decadeneia y caida del Imperio Roma- 
no, promueve el periodo recesivo de la 
Edad Media que detienc la evolucibn del 
arte durante cerca de mil anos. 



Figs. 18 y 19. Sscena de 
tragedla del ante de un 
palacio. Pintura griega 
procedente de Taronto. 
Mitad del siglo IV a. C. 
Museo Martin von Wag- 
ner, Wur2bourg; y De 
coracidn mural, proco 
dent© de Boscoreale. 



Hacia el siglo II a. C. 
Museo National, Nbpo- 
les. Los griogos y los 
romanos intufan la pers- 
pectiva, se aproxima- 
ban a ella guiados tal 
vez por los escritos de 
Demdcrito, Anaxago- 
ras, Euelides, etc. 
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Giotto (1266-1337), Lorenzetti (1306-1345) 





21 




Estamos en el qualrocenio . En Floren- 
cia se ha iniciado una manera de pintar 
diferente: un grupo de artistas cscuchan 
y siguen al gran Giotto, que segun el cro- 
nista Vasari cn su libro Vidas de artis- 
tas, publicado en Florencia en el afio 
1568: «ha desterrado la ruda manera bi- 
zantina y ha resueitado el realismo y cl 
buen arte de la pintura». Giotto, fue el 
primer artista que de una manera cons- 
cicntc, tratd dc incorporar la perspceti- 
va en sus cuadros eon la preocupacion 
de que las tineas coincidan, como lo ha- 
cen en la naturaieza, en un punto de pro- 
yeccion (figs. 20 y 21). 

Ambrogio Lorenzetti era un seguidor en- 
tusiasla de Giotto. El Ayuntamiento de 
Siena le encargd un dia el cuadro El buen 
Cobier no en la ciudad y en el cainpo, del 
que reproducimos aqui un fragmento 
(fig. 22) y en el que Ambrogio dcmues- 
tra su in teres y capacidad para repre- 
sentar la perspectiva... todavia de una 
manera intuitiva... hasta que llegd el 
Rcnacimiento de las Artes. (En la pagi- 
na siguiente.) 



Figs. 20 y 21. Giotto, Ls 
expulsidn de los diablos 
de Arezzo (detallei. Asfs. 
Giotto fue el gran revo- 
luc onano realists quo se 
rebeiti contra lo secular 
abstracci6n bi 2 antina, 
introduciendo en sus 
cuadros la preocupacidn 
por la perspective. 



Fig. 22. Ambrogio Lo- 
renzetti, Efectos del 
buen gobierno en la ciu- 
dad y el campo (frag- 
rnontol. Palacio comu- 
nai dc Siena. Otro buen 
cjemplo dc los imcios do 
la perspectiva en el arte 
de la pintura. 
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Brunelleschi (1277-1446), Donatello (1386-1466), 
Masaccio (1401-1428) 



Brunelleschi era arquitecto, pero cn su ju- 
ventud fue tambien un notable escultor 
y un buen dibujante y pintor: Donatello 
era escultor, Masaccio era pintor. 

Los tres eran de Florencia; bueno, Ma- 
saccio nacid en San Giovanni Valdarno, 
un pueblo a cincuenta kilometros de Flo- 
rencia, pero en el ano 1418, cuando te- 
nia diecinueve afios, fue a vivir a Floren- 
cia. Dos afios mas tarde, Brunelleschi 
— cuarenta y cinco afios — , cstaba dibu- 
jando los pianos de la famosa cupula de 
la catedral de Florencia y Donatello, nue- 
ve afios mas joven — treinta y seis — , le 
visitaba casi todos los dias. Porque, se- 
gun cscribio Vasari, eran fntimos amigos 
y «les complacia estar juntos para cliar- 
lar v comentar los problemas dc su arte». 
Cuando conocieron a Masaccio y su ma 
nera de pintar le invitaron a sus tertulias. 

Y Jos tres juntos 
erearon un nuevo arte: 
el Arte (let Renacimiento. 

Hasta entonces la arquitectura se habia 
detcnido cn el gotico; la escultura se ha- 
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bia.limitado a copiar temdticas dc la es- 
tatuaria clasica y Ja pintura no habia 
supcrado el naturalismo dc Giotto. Bru- 
nelleschi introdujo las columnas, los ca- 
piteles y las molduras de la arquitectura 
clasica romana. Donatello aporto cl re- 
vival (el renaeimiento) de la escultura 
griega v romana. Masaccio deiermino lo 
que Vasari calificd como la segunda ma- 
nera — respecto a la manera de Giotto — 
traducida en una mejor resolution del 
volumen en rostros y ropajes, una mds 
perfecta composition temdtica y croma- 
tica y la introduction de la perspectiva 
maternal ica, inventada por Brunelleschi, 
segiin veremos en la pagina siguiente. 



Fig. 23. (Pagina ante- 
rior.) Masaccio, El tribu- 
te Ifragmento), Fresco 
de la Capilla Brancacci, 
en la Iglesia de! Carmen. 
Florencia. 

Fig. 24. Donatello, Re* 
Heve del altar de San 
Antonio Basilica de San 
Antonio de Padua. 

Fig. 25. Brunelleschi, 
A/ave de te Iglesia del 
Santo Spiritc. Florencia. 

Masaccio, Donatello y 
Brunelleschi fuoron los 
tres genios que con sus 
innovaciones en pfntu 
ra, escultura y arquitcc • 
tura promovieron un 
nuevo arte: el Renaci- 
mionto. 
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Brunelleschi, inventor de la perspective 



Hacia el afto 1420, cuando Filippo Bru- 
nelleschi, el mis famoso arquitecto del 
siglo xv, empezaba a estudiar la cons- 
truction de la cupula de la Catedral de 
Florencia (fig. 26), invcntb un ingenio- 
so sistema, a parti r de un dibujo visto 
en planla y un dibujo del mismo sujeto 
visto de perfil, que con la intersection de 
I incus paralelas permiti'a dibujar en per- 
fecta perspectiva (fig. 28, en la pigina si- 
gitiente). Con lo cual Brunelleschi esta- 
blecid, adenitis, el uso de tres factores 
bisicos: la vista en planta, vista en alza- 
da frontal y vista en perfil (fig. 29). 
Este hallazgo le llevo entonces a deter- 
minar el punto de vista principal o pan- 
to defuga, de la perspectiva paralela, a 
la que s61o le faltaba la tinea de horizonle 
para ser como la muestra actual. Para 
probar su invento, Brunelleschi pinto so 
bre un espejo... Pero dejemos que lo 
cucnte su bibgrafo Antonello Manetti: 

« Demostrd su sistema de perspectiva pin- 
tando en una tabla cuadrada de unos 30 
cm, la Plaza de Sant Giovanni vista des- 
de el interior del portal de la Catedral de 
Florencia y resolvio el cuadro con tal pre- 
cision, que un miniaturista no lo habria 
hecho mejor. Puso plata brufiida en el 
lugar correspondicnte al cielo, de mane- 
ra que reflejara el cielo y las nubes (...) 
Cuando termino el cuadro hizo un agu- 
jero en cl centra coincidiendo con su pro- 
pio nivel visual y el punto dc vista cen- 
tral. El tamafto del agujcro era de una 
lenteja en cl lado pintado y se ensancha- 
ba por detras en forma cdnica hasta cl 
diametro dc un ducado. Filippo indica- 
ba entonces a quienes quisieran vcrlo que 
miraran por donde el orificio era mas 
grande y que mientras con una mano sos- 
tetitan el cuadro, con la oira sostuvieran 

Fig. 27. Brunelleschi 
hizo una demostracidn 
visual de su invento pin- 
tando un cuadro quo, al 
ser visto reflajado en un 
espejo, a trav£s de un 
agujero practicado en el 
dorso del cuadro, permi- 
ts percibir la f uga de las 
lineas paralelas hacia el 
punto do vista central. 



un espejo a la altura del ojo, de modo 
que la pintura se reflejara en el (fig. 27), 
con lo cual el espcctador crcia que la es- 
cena era real.» 

Vasari confirma la pintura de este cua- 
dro — aunque no menciona el experi- 
mento — , cuando dice: «EI invento de la 
perspectiva fue tan satisfactory para Fi- 
lippo que se apresuro a pintar la Plaza 
de San Giovanni, mostrando la belleza 
de las losas de marmol en bianco y ne- 
gro convergiendo hacia la iglesia.w La cita 
de Vasari confirma la idea de que Bru- 
nelleschi sabfa como pintar un mosaico 
en perspectiva. 

26 y 





Fig. 26. Filippo Brune- 
lleschi, Cupula de la Ca- 
tedral de Florencia, Esta 
famosa cupula es coiv 
siderada por algunos 
crfticos como simboio 
determlnante del Rona- 
cimiento y como una do 
las obras de espfritu 
m4s universal que haya 
construido la huma* 
nidrid. 

F g. 28. El invento de 
Brunelleschi consists 
basicamente en repro 
sontar la imagen vista 
en planta y en a/zada y 
dibujarla en perspectiva 
medianto la intersec- 
cidn de linoas paralelas. 
Fig. 29. Con la anterior 
fdrmula, Brunelleschi 
establecid la vista en 
plants, la vista on aiza- 
da y la vista en aUada 
de perfil. 
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Masaccio (1401-1428) 





Cuando Brunelleschi conocid a Masac- 
cio, a pesar de que Masaccio tenia tan 
sdlo veinte anos, comprendid que se ha- 
llaba ante un pintor excepcional y no s61o 
le brindd su amistad, sino que le hizo 
partfcipe de sus inquietudes y creaciones. 
Con toda seguridad Masaccio, junto con 
Donatello, fue uno de los primeros que 
tuvo noticia del invento de la perspecti- 
ve. Y tambi6n es seguro — confirmado 
por todos los historiadores — que Bru- 
nelleschi ayudb a Masaccio cuando 6ste 
pintaba la estructura y la perspectiva del 
fresco Ia TYinidad (fig. 30) en la Iglcsia 
dc Santa Maria Novella de Florcncia. 
Masaccio pintd La Trinidad en perspec- 
tiva paralela, la unica que se conocta cn- 
tonces. La resolvid en veinticinco sesio- 
ues a lo largo de los aflos 1426 a 1428. 
Pero el tiempo no es exagerado si tene- 
mos en cuenta; primero, el tamafio del 
mural: unos diez metros de altura; segun- 
do, el hecho de que el mural es una crca- 
cion original y terccro, que para llegar 

3 $ 



a este resultado, Masaccio tuvo que pin- 
tar varios estudios de las figuras, de la 
estructura y de la perspectiva. 

La perspectiva de La Trinidad es un cla- 
ro refTfcjo de la imponente arquitectura 
brunelleschiana, con las enormes dificul- 
tades del techo. Un techo del que Vasari 
dijo: «Pero lo mfis bello, aparte las fi- 
guras, es el techo de cafidn de bdveda, 
dibujado en perspectiva, dividido por el 
artesonado, visto desde abajo (fig. 31), 
en escorzo y pintado con tal habilidad 
que se vc como en relieve». 

El mural de La Trinidad desencadend la 
pasibn de muchos artistas por la perspec- 
tiva. Uno de ellos, Masolino, que fue 
alumno de Masaccio, se atrevid en este 
fresco (ligs. 32 y 33), a representar una 
hilera de columnas y arcos en pers- 
pectiva, es decir, a resolver la divi- 
sion de espacios en profundidad, un 
problema que resolvid Leon Baptis- 
ta Alberti del que hablaremos ahora 
mismo. 



Figs. 30 y 31. Masaccio, La Tri- 
nidad. Iglesia do Santa Marfa 
Novella de Florencia. Masaccio 
pintd este fresco con la ayuda 
tdcnica de Brunelleschi en la re- 
solucibn de la perspectiva. La Tri- 
nidad es considerada como la 
obre representative del inicio del 
Renacimienta 



Figs. 32 y 33. Masollna 
E! banquoto de Herodes 
(fragmento). Baptisterio 
de Olona, Castiglione. 
Masolino, a pesar de ser 
mucho mayor que Ma- 
saccio, fue alumno suyo 
y asimild de su maestro 
el conocimiento do la 
perspectiva con fbrmu 
las como 6sta sobre la 
divisidn de espacios en 
profundidad. 



20 



LA HISTORIA 



34 




Velo 

de Alberti 



Leon Baptista Alberti (1404-1472) 



Leon Baptista Alberti, arquitecto c<51cbre, 
continuador de la obra de Brunelleschi 
era, adenitis, un erudito que escribia li- 
bros y comedias, comporda miisica, pin- 
taba, y estudiaba ciencias fi'sieas y ma- 
temdticas. 

Cuando tenia treinta y dos anos escribid 
el libro Della Pittura, quc dedico de ma- 
nera especial a su maestro y amigo Bru- 
nelleschi, por ser un libro —el primer 
libro de la historia— que contenia en- 
sertanztLs sob re perspective. 



Era un libro para uso de dibujantes y pin- 
tores, en el que Alberti ernpezaba por ex- 
pliear que el pintor debia ver cl cuadro 
a traves de un imaginario velo (nuestro 
actual piano del cuadro), de manera que 
los rayos de luz que van del modelo al 
ojo del espcclador, al atravesar el veto di- 
bujaran cl modelo (fig. 34). 

Alberti cn su libro establecio ademds, 
tina fbrmula para calcular de manera 
automatica la distancia enire formas que 
se repiten en profundidad. <,Que distan- 
cia debc haber, por ejemplo, entre unas 
columnas y otras en un elaustro visto de 
frente? (fig. 35). O £,que distancia debc 
haber —que para cl caso cs lo mismo — 
entre unas hileras de baldosas y otras al 
dibujar un mosaico? 

Hasta entonces los artistas calculaban 
esas distancias a ojo o con complicados 
calculos... que a primera vista pareeian 
correetos (fig. 36), pero que al trazar las 
diagonales del mosaico comprobaban 
que las soluciones adoptadas no funeio- 
naban ya que las diagonales no eran li- 
ncas rectas si no quebradas y deformadas 
(Hg. 37). 

Alberti resolvio el problenia con la for- 
mula que le expiico en la pdgina si- 
guiente. 






Fig. 34. Lc6n Baptista 
Alberti, Iglesia do San 
Andrea (dibujo idealiza- 
do). Mantua. Alberti es- 
cribib al primer libro de 
perspectiva, titulado 
Della Pittura, en el que 
descubrfa la idea de que 
el artista vo la imagen a 
trav6s de una superficie 
transparent©, a la que 
Alberti llamaba el velo y 
que actUcilmente deno- 
minomos el piano del 
cuadro. 

Fig. 35. Brunelleschi, 
Pdrtico del Hospital de 
los Inocentes . FI ore n- 
cia. Ante un modelo 
como 6ste. con la suce- 
sidn de pdrticos y co- 
lumnas equidistantes, ei 
artista de aquol tiarnpo 
se preguntaba: ^cu^l es 
c! sistema que permite 
dibujar estas formas y 
espacios en una pers- 
pective correcta? 

Figs. 36 y 37. Para re- 
solver el problems, el ar- 
tista de entonces dibu- 
jaba una cuadrfcula o 
mosaico calculando los 
espacios con formulas 
compHcadas... que en 
principio pareeian co- 
rrectas (fig. 36), pero 
que no resistlan la prue- 
ba de las diagonales 
(fig. 37), que no pueden 
resultar torcidas ni de- 
formadas. 
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La formula de Alberti 



38 
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Antes de explicar la formula de Alberti 
dejeme decirle que ni Brunelleschi ni Al- 
berti mencionaron nunca la linea deho- 
rizonte, aunque los dos calcularon la si- 
tuacibn del punto principal — nuestro 
punto defuga — , «a la altura dc tres brac- 
cio que corresponde a la altura de un 
hombre». Lo cual cs igual, practicamen- 
te, a situar el punto principal en la linea 
de horizonte. Una linea que aparccc ha- 
cia 1505, setenta anos despues del libro 
de Alberti. 



Fig.- 3B. Los art stas del tiem 
po de Alberti no conocfan le tf- 
nea de horizonte , pero situs- 
ban el punto de fuga a la altura 
de una persona. 

Figs. 39 y 40. La formula dc A1 
berti consistia en duplicar cl 
espacio del mosaico, repitien- 
do la softalizacidn de las baldo- 
sas (figs. 4-0 A', B C', D‘, etc.), 
y levantar el veto visto en atza- 
da de perfii, estableciendo el 
punto de vista (PV) a la misma 
distancla (fig. 40 A A). 



39 40 







Figs. 41 y 42. A continuacibn Alberti tra* 
zaba una serie de diagonales (azules) a las 
seftales de! mosaico A, B, C, D, etc.; diago 
nales que al cruzar ef veto o piano del cua- 
dro determinaban (IfneaB horizontalcs ro 
jas) los espacios en profundidad cntie las 
baldoso3. 

Fig. 43. Alberti concibio la formula ante- 
rior separando el pror.eso «para comodidad 
del artista», pero posteriormente resumib 
la fbimula en una sola magen-, Observe 
aquf el perfecto trazado de las diagonales 
dentro del mosaico como prueba del resul- 
tado correcto. 
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Alberti, cn su formula para construir un 
mosaic© en perspeciiva, empieza por si- 
mar el punto principal o pun to de fuga 
(PF) cn el centro del cuadro v a la altu- 
ra de un hombrc. Divide despuds la base 
del mosaico en cinco baldosas (senala- 
das en rojo, A, B, C, etc.) y traza las ]f- 
neas paralelas en perspeciiva hacia el 
punto principal o punto de fuga (PF) 
(figs. 38 y 39, pagina anterior). 

Sigue ahora la formula para determinar 




flit 



la distancia entre unas hileras y otras del 
mosaico. 

EstableeuV esta formula por sepaxado 
para mayor comodidad del pinlor, segun 
dijo el mismo. Pues bien, Alberti empie- 
za por repetir cl espacio frontal del mo- 
saico duplicando las divisiones de las cin- 
co baldosas (A, B\ C\ D’, etc.). En el 
limite de esta distancia levanta una aizada 
de perfil del veio o piano del cuadro. Y 
por ultimo situ a. el punto de vista lateral 
(PV) a una distancia igual a la anterior 
A-A y a la altura dc un hombre (fig. 40). 
Y compruebe usted, finalmentc, en las 
figuras 41 y 42, la construction correeta 
del mosaico, con el trazado de esta seric 
de diagonals (tineas azulcs) que al cru- 
zar el vela determ i nan (lineas rojas) la 
distancia en profundidatl entre las hile- 
ras dc baldosas. 

Alberti abrevid mas tardc su formula re- 
solviendo el mismo proccso en una uni- 
ca operation (fig. 43). 

Vea usr.cd ahora en las figuras 44 y 45 dc 
esta pagina dos esquemas para ilustrar 
las posibilidadcs quo sc abrieron a los ar- 
tistas de aquclla epoca, para dibujar for- 
mas complejas o sencillas, medir anchos 
o alturas de los cuerpos, etc., inediame 
la perspeciiva de cuadriculas o mosaicos 
horizpntales y verticales. 




Fig 46. Alber 
ii no cay<5 en la 
Cuenta de utilizer 
las diagonals como 
puntos do fuga adicia- 
nales, tal como hicieron 
m£s adelante los artis- 
tas del siglo XVI. 



Fig. 44. La combinacidn 
do mosaicos d cuadri- 
culas horizontales y ver- 
ticales permitid a los 
artistes de entoncos 
dibujar y pintar con rigor 
geomdtrico toda claso 
de tomes y modelos. 
Pero siempre unicamen- 
te en perspectiva para- 
lela, con un solo punto 
de fuga. 



Fig. 45. Locuadrfcuiade 
Alberti permitfu ade- 
mas, medir y proporcio- 
nar cualquier volumen o 
cuorpo. Solo ere nece 
sario determinar In me- 
dida da cada cuadro y, 
dc acuerdo con esta di- 
mensidn, cstabfecer el 
ancho, el alto v la pro 
fundidad dc cualquier 
cuerpo. 
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Ucello (1396-1475), Piero (1406?-1492), Crivelli (14307-1494?) 



A mediados del siglo xv la perspcctiva 
se convirtid en una especie dc obsesion 
para la mayorla de artistas del bajo Re- 
nacimiento. Brunelleschi primero, Ma- 
saccio y Alberti despues, promovieron el 
conocimiento de la pcrspectiva que in- 
vadio talleres y caballetes de pintores de 
gran renombre: Bellini, Mantegna, Bra- 
rnante... Hubo incluso easos patologicos, 
como el del pintor Paolo Ucello que dejd 
de pintar y cayd en la mas absoluta po- 
breza por obsesionarse en «su querida 
geometria», trabajando dia y noche para 
resolver el diseflo de formas tan extranas 
como esta del mazzocchio — una estruc- 
tura de mimbre para los sombreros de la 
6poca — (fig. 47). Vasari escribio sobre 
Ucello quo habria sido el mas famoso de 
los pintores «si hubiera dedicado su Hem - 
po en pintar Jiguras hum anas y anima- 
tes en vez de malgastario en resolver pers- 
pectivas. 

Piero della Francesca es otro de los ar- 
tistas famosos por sus eonocimientos so- 
bre perspectiva. Perfecciond el mosaico 
de Alberti y escribid un libro, De pros- 
pective pingendi, en el que ideo un sis- 
terna de proyeccion valido pcro suma- 
mente complicado. Hero en sus estudios 
o cuadros (figs. 48 y 49), la perspectiva 
es correcta y no pretende llamar la aten- 
cidn. En La Anunciacion de Crivelli, en 
cambio, la perspectiva seexagera, adquie- 
re tanta importancia que elimina el lema 
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Fig. 47. El mazzocchio 
idlbujo copia) de Ucello; 
una estructura de mim- 
bre de algunos som- 
breros de la 6poca 
(veolo en uno de los per- 
sonajes del cuadro de 
Piero della Francesca 
(fig. 491. Una de las for- 
mas extravagantes que 
cultivd Ucello. 

Fig. 48. Piero della Fran 
cesca, Construccidn 
central (dibujo copia I, 
Piero era un entusiasta 
de la perspectiva. a la 
que aportd slstemas de 
proyeccidn como el que 
ilustra esta imayon. 

Fig. 49. Piero della Fran- 
cesca, Flugofacidn de 
Cristo Gal oria Nacional 
de las Mctrcas, Urbino. El 
artista resuolvo en este 
cuadro un complicado 
ejercicio de perspectiva 
utilizando elementos do 
la arquitectura de Alber- 
ti. contempor^neo suyo. 

Fig. 50, Crivelli, La 
Anunciacion. National 
Gallery. Londres. Crive- 
lli desarrolla aquf una 
exhibiclon de la pers 
pectiva para lei a, que re- 
sulta exccsiva por su 
reiteracidn do formas 
hacia el punto de fuga 
central. 





del cuadro (fig. 50); uno ve, primero, un 
ejercicio espectacular de perspectiva pa- 
ralela y «descubre» despues, el tema de 
la Anunciacion, con la Virgen, el dngel 
y otro personaje. 

Eran los primeros tiempos, cuando la 
perspectiva era considerada cl arte de la 
construzione legittima. 
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Leonardo (14524519), Durero (14714528) 




Leonardo, cl genio nacido en Vinci, era 
un gran e.xperto en perspectiva. Reunio 
una seric de apuntex pttbUcados en el ano 
1651 bajo cl titulo Tratado de la Pintu- 
iv. Un libro on el que definio la perspec- 
liva diciendo: es la vision de un cuerpo 
qv‘ se encuentra detrds de un cristal en 
el que se refleja. Intuyo la perspectiva de 
dos puntos y descubrio el sfumaito y la 
perspectiva atindsferiea (fig. 52), que de 
terminan la terccra dimension por el co- 
lor. cl contrasts y la delinicion del pri- 
mer termino en relacidn con los terniinos 
m(is alejados. 

Alberto Durero fue cl introductor de la 
perspectiva en el nortc de Europa, por 
la que se interesd y que conocid a raiz 
de su segundo viaje a Italia en el ano 
1505. Domino la perspectiva de un solo 
punto que aplied en sus grabados y pin- 
turas (figs. 53 y 54). Eseribio un trata- 
do: Viatica del aprendiz de pin tor, en el 
que explico el rnodo de dibujar la figura 
cn perspectiva, ilustrando la idea del veto 
de Alberti con un cristal cuadriculado 
puesto delaine del modclo y dibujando 
a t raves de un visor o punto de vista fijo. 




Fig. 51. Leonardo da 
Vinci, Esmdio para la 
Adoracidn de los Ma 
gos. Galerfa Uftizi, Flo- 
rencia. Observe en la 
imogen ia pcrfecta reso- 
lucidn de la perspectiva 
con un punto de fugu 
central Este estudio 
cristalizd on el cuadro 
inacabado del mismo If 
tulo. 

Fig. 52. Leonardo da 
Vinci, La Virgen de las 
Rocas Idetal e). IMatio 
nal Gallery, Londres, He 
aqul un ojemplo de la 
perspectiva atmosferica 
inventada por Leonardo. 

Figs 53 y 54. Eslas 
obras de Alberto Dure- 
ro, San Jeronimo en SU 
cold a y Virgen del Ver- 
derol tdetalle), .Vluseo 
Staatlichede Berlin, nos 
muestran ol conoci- 
mento de Durero de /a 
perspectiva. 
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Dos puntos de fuga y la linea de horizonte 




En el afio 
1505, un cano- 
nigo de la Catedral de 
Toul (Francia) llamado Jean 
Pelerin, alias Viator (el viajero), sc 
cretario del rey Luis XI, para mas senas, 
publico, en latin y en frances, el libro De 
artificialis perspective, en el que por pri- 
mera vez apareee la linea de horizonte, 
el punto de fuga central y los dos pun- 
tos de fuga de las diagonales, que Jean 
Pelerin utilizaba para resolver la perspec- 
tiva de cdificios en los que ninguno de 
los lados es paralelo a la linea de hori- 
zonte ni convergence hacia el punto cen- 
tral. Una formula muy proxima a nues- 
tra perspective r oblicua de dos puntos de 
fuga (fig. 55), con la diferencia de que 
Jean Pelerin situaba el edificio en el cen- 
tro y los puntos de diagonales, simetri- 
cos a I ado y lado. 

Esta idea de les tiers points, como la 11a- 
maba Jean Pelerin, fue ignorada en ge- 
neral, por los artistas italianos hasta el 
invento por los cscenografos (jdos siglos 
mas tarde!) de la scena per tingulo. Pero 
vayamos por partes: 

Justo cuando Jean Pelerin 
propone el uso de los puntos 
de diagonales, empicza en 
toda Europa el desarrollo de 
la escenografia teatral nacida 
como marco de las fiestas dc 
la Corte. Y como consecuen- 
cia de este arte ilusionista per 
excelencia, nacen los artistas 
de la quadratura, term i no 
aplicado a los pintores de 
grandes murales a I fresco que 
pintaban a partir de proyec- 
tos y murales cuadriculados. 

Mientras tanto, en el afio 
1604, el disefiador Hans Vre- 
deman de Vries, natural dc 
Groenlandia, publiea Pers- 
peciiva, el arte mas ceiebra 
do: un libro muy apreciado 
por artistas del norte de Euro- 
pa, como Rembrandt que en 
su cuadro Estudioso mediia- 
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bundo (fig. 57), pinta una escalera de caracol ins- 
pirada en una de las ldminas dibujadas por Vrede- 
man dc Vries (fig. 56). 

Por fin, en la primera mitad del siglo xvm el bo- 
lofies Ferdinando Galli, de la familia Bibiena. in- 
troduce en la eseenografla la veduita ad angola, 
superando la restriction de tin solo punto de fuga. 
Era el tiempo en que un joven artista llamado Ca- 
naletto dejaba la pintura esccnografica y pasaba 
al campo de la vedulia realista (fig. 58), empezan- 
do a dibujar y pintar con ayuda de la camara os- 
cura... y eon todo tipo dc pcrspectiva. 

Losquc vinieron detras. Bonington, TUrncr, Ingres, 
Delacroix, Picasso, Dali, ya dibujaban y pintaban 
eon pleno conociniiento de la perspectiva. 



Fig. bb. Jean Pele- 
r rn. alias Viator, 
promovidelusode 
los {juntos de fuga 
de diagonatcs , 
ademas del punto 
do fuga central, 
aproximandose a 
nuestra perspecti- 
ve oblicua. 
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Figs. 56 y 57, Rem- 
brandt, en su cua- 
dro Estudioso me- 
di tat) undo I M user) 
del Louvre, Parts), 
se inspirti en una 
lamina del disefia 
dor De Vries pora 
pintar una escalera 
do caracol. 



Figs. 58 a 60. Ca- 
naletto, Capricho 
arquitectdnico . 
Academia, Venecia. 
Bonington, Monu - 
men to a Co! I coni. 
Louvre, Paris. Turner, 
St Erasmus in Bis- 
hop Istips. Museo 
Bntanica, Londres. 
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Siglo xix: fotografia, pintura, perspective 



Es sabido quo cl Trances Nicdforo Niep- 
ce iogrd en cl ano 1827 la primera foto- 
grafia del mundo, exponiendo durante 
ocho horas, en una camara primitiva, 
una placa preparada con betun de judea, 
una sustancia sensible a la luz. 

Otro Trances, Louis Daguerre, usd una 
placa de plata o de cobre brillante, que 
expuesta a vapores de yodo formaba un 
estrato de yoduro de plata, tan sensible 
a la luz que en tres o cuatro minutos per- 
mitia tomar la fotografia. Daguerre pre- 
sento su invento llamado daguermtipo 
en la Academia de Ciencia de Paris, cl 
19 de agosto del ano 1839. 

El pintor Paul Delaroche al ver un da- 
guerrotipo exclamo: «Desde hoy la pin- 
tura estd muerta». 

Pero se equivoed. Courbet y Delacroix 
hicieron uso de los primeros estudios de 
desnudos en daguerrotipos. Delacroix in- 
greso como miembro distinguido en la 
primera sociedad fotografica de Prancia 
y en su diario anotd: «Si el artista usa 
el daguerrotipo como es debido, e/evard 
su arte a niveles extraordinarios. 

La fotografia inf Inyo en tod os los artis- 
tas del Impresionismo: Degas utilizo la fo- 
tografia para perfeccionar el movimiento 
de sus caballos; y Manet, Monet, Pissa- 
rro, Cezanne, todos hallaron en la folo- 
62 




grafia un medio para mejorar el encua- 
dre, la composicidn, la temdtica. 

Pero sobre todo la fotografia ha repre- 
sentado para el artista de ayer y de nues- 
tro tiempo la oportunidad y el hdbito de 
VER y comprender definitivamente la 
perspective. 



A principios de nuestro siglo (1906) el 
arte aposto por una conception intelec- 
tual de la forma y del color y Picasso y 
Braque crearon el cubistno. 

Y desaparecio la perspective. 

Los entendidos en arte Peter y Linda 
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Figs. 61 y 62, Claude 
Monet, El puente do fo- 
rrocerrit en ArgenteulL 
Museo de Orsay, Parfs, 
Gustave Caillebotte, 
Bolcon. Coleccidn pri- 
vada, Parfg, Los impre- 
sionistas no rehusaron 
la perspective; y en al* 
gunos cases hicieron de 
ella un elomento de 
composicidn. 

F:g. 63. Paul Cdzanne 
La cabafia de Jourdan. 
Coleccldn privada, Mi- 
lan. En su ultima dpoca, 
Cezanne prescindid on 
cierto modo de formas 
y estructuras. 
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LA HTSTORJA 



Cubismo, surrealismo, abstract*), siglo xx 




Murray diccn que el movimiento cubista os 
consecucncia, por un lado, de la camara 
fotogrifica, que permite captar la realidad 
dc man era mccanica y por otro lado, del 
Impresionismo cjue «a fines del siglo xix 
paso a ser considerado como un callejon 
sin salida para el natural ismo», factor estc 
confirmado por Cezanne que, en sus lil- 
limos cuadros «pintaba sensacioncs» y 
se alcjaba de la realidad (fig, 63). «Es- 
los fenomenos — siguen diciendo los her- 
manos Murray— llevaron a los artistas 
a poner mayor crifasis en los valores for- 
niales, promoviendo la aparicion del cu- 
bismo, al que puede considerarse «pa- 
drc» de todas las tendencias abstractas». 
Y asi es, en efecto, porquc entre el cu- 
bismo y cl futurismo aparece va el cdlebre 
cuadro de Marcel Duchamp MujerDes- 
nuda bajando por una escalera (fig, 65). 



La perspectiva ha dejado utmbien dc cxis- 
tir eon el arte abstracto. 

Hero la perspectiva volvio al cuadro con 
el surrealismo, definido conio «ei dicta- 
do del pensamiento sin el ejercicio de fa 
raz6n». En el surrealismo la perspectiva 
aparecid en ocasiones como un comple- 
ment para ilustrar espacios del subcons- 
ciciue y en otras, como en el cuadro ad- 
junto de Salvador Dali, La. Madona de 
Port Lligai (fig. 64), como un elemento 
descriptivo y a la vez decorativo. 

La perspectiva, en fin, subsists a pesar 
de toclos los ismos. Y bastan los ejem- 
plos de famosos artistas contempora- 
neos, como cl espaflol Antonio Lopez, 
el frances Andre Dunoycr de Segonzac, 
el inglds David Hockney, el norteamori- 
cano Philip Pcarlstein, para justificar su 
necesidad y su existencia. 



Fig. 64. Salvador Dali, 
Ut Madona de Port Lh- 
gat. Coleccidn particu- 
lar. La perspectiva tuvo 
un papel irriportante en 
el surrealismo, unas vo- 
ces para reaUar la idea 
de nspacio y otras como 
un element© decorative, 
factoras Bstos que coin 
cldon on la presente pin 
tura. 

Fig. 65. Duchamp, Des 
nudo descendfondo por 
urw escalera. Musoode 
Arte, Filadelfia, Con ol 
cubismo, el futurismo y 
el arte abstracto riesa^ 
parecid la perspectiva. 
Poro el arte figurative 
subsists y sigue erean- 
do la Husibn de la terce- 
ra dimension con la ayu- 
da do la luz f el volumen 
y la perspectiva. 



«j 
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E mpieza cn las pdginas siguientes el «como $e 
hace» de este libro; es decir, la ensenanza 
teorica y prdctica de la perspective: una 
ensenanza cicn por cien visual en la que paso 
a paso le explicate todas las formas y posibilidades 
de esa perspectiva a la que Leonardo da Vinci 
llamaba «la hija de la pintura». Y empezaremos por 
recordar y definir graficamente un vocabulario de 
formas geometricas mas usadas en perspectiva; para 
pasar seguidamente al estudio del cubo —la forma 
basica mds importante— : como dibujarlo en 
perspectiva paralela, oblicua y aerea, como ver y 
corregir los errores mas corrientes del cubo en 
perspectiva y c6mo dibujar la proyecci6n ortogrdfica 
del cubo. Un capitulo realmente basico. 



PERSPECTIVA BASIC A 



Vocabulario grAfico 



He aqui «na serie de formas geomctri- 
cas elementales. i Las conocc? Si, claro. 
V' por tanto, pucde pasar por alio estas 
ptiginas. Aunquc... bueno. tampoco es 
tan dcsagradable recordar esas definicio- 
nes de primer curso. 

Segmento (A): Fragmento de linea rec- 
ta. Como usted sabe, la linea recta, en 
teoria, es ilimitada. 

Para Idas (B): Dos lineas rectas a igual 
distancia que jamas se encuentran. 

Convergentes (C): Dos o mas lineas que 
van a un mismo punto. En perspectiva 
diremos que fugan a un mismo punio. 

Vertice (D): El punto en que se reunen 
dos o mas lineas convergentes; llamado 
en perspectiva, punto defuga. 

Circulo, diametro, radio (E): Superficie 
limitada por una circunfercncia. El seg- 
mento que pasa por el centro es el did- 
metro (d); la mitad del diametro es el ra- 
dio (r). 

Angulo (F): Parte de circulo limitada por 
dos radios. 

Arco (G): Es la abcrlura de un angulo. 
Sc mide en grados, minutes y segundos. 
Una circunfercncia mide 360° (sislema 
sexagesimal). 

Perpendicular (H): Linea formando an- 
gulo recto con otra que se mcnciona. En 
este ejemplo: perpendicular a la horizon- 
tal A. 

Oblicua (I): Recta formando un dngulo 
menor de 90° con otra recta. 

Angulo agudo (J): El que es menor que 
un angulo recto de 90°. 

Medidu del angulo (K): Se obtiene cal- 
culando la medida en grados de su arco, 
considerando que el total de grados del 
circulo es de 360°. 

Angulo obtuso (L): El que es mayor que 
un angulo recto dc 90°. 

Triangulo: Poligono de tres lados. Flay 
seis clases de triangulos de las cuales aqui 
ilustro el equi/dtero y cl reetdngulo. 
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PERSPECTIVE BASICA 



Cuadrado (M): Cuadrildtero con lados 
igualcs y paralelos, con angulos iguales 
de 90°. 



Kcctangulo (N): Cuadril^tero cuyos an- 
gulos son rectos y sus lados opuestos son 
iguales entre si 

Kombo (O): Cuadrilatero de lados igua- 
les y cuyos angulos opuestos son igua- 
lcs entre si. 

Poliedro (P): Cualquier cuerpo limitado 
por cuatro o mas superficies planas. Es 
el nombre generico de todos los cuerpos 
con caras planas: cubo, prisma, pir&mi- 
de, etc. 



Paralelepipcdo (Q): Poliedro de seis ca- 
ras paralclas e iguales dos a dos, con 
ocho vertices y ocho aristas. 



Cubo (R): El mas importante de los po- 
liedros. Es un ortoedro cuyas seis caras 
son iguales entre si. Tambien sus aristas 
lo son. 

Piramide (S): Poliedro formado por una 
base poligonal y por tantas caras latera- 
ls como lados t.cnga la base. Las caras 
laterales son triangulares y se unen en el 
vertice superior. 

Prisma (T): Poliedro limitado por dos 
poligonos iguales, paralelos entre si, cu- 
yas caras laterales las format! sendos rcc- 
utngulos. 



Cilintlro (U)i Cuerpo formado por dos 
circulos en sus extremos, unidos por una 
superficie circular. 

Esfera (V): Cuerpo limitado por una su- 
pcrlicie curva cuyos puntos son equidis- 
umtes a su centro. 

Cono (W): Cuerpu formado por una 
base circular y una superficie lateral cir- 
cular y convergente terminada en vbrtice. 




. 
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PERSPECT1VA BASICA 



Como dibujar un cubo en perspectiva paralcla 



68 






Fjg. 68. En el texto ad- 
junto do la p^gina $i- 
guiente se explica al 
proceso a desarroilar 
para dibujar un cubo en 
perspective paralelade 
un solo punto. Pero 
aparte da ostas instrus- 
cionos, Insisto on la na- 
cesidad de que dibujc 
usted diversos cubos, 
vistos de frente, desde 
abajo o dasde arriba, 
con varias Ifnoasdeho* 
rizonte o con una sola, 
como yo mismo he rea* 
iizado en el ejemplode 
laadjuntefigura 69 (en 
la paging opueatal, 








PERSPECTIVA BAS1CA 





Heelcgido de mi archivo esta fotografia 
dc un rincon de Ibiza (Baleares) como 
ejemplo de perspectiva paralela. <,No le 
recuerda el «caj6n» eon cuadricuias de 
Alberti? Vamos a dibujar el cubo en pers- 
pectiva paralela; pero antes tome nota, 
por favor: no se trata solo de leer y ver. 
Hay que dibujar; debe usted dibujar, a 
pulso, en un bloc de apuntes o en un pa- 
pel cualquiera, con lapiz y sin regia, 
en plan de estudio. Y no una, sino va- 
rias vcccs para practicar y aprender la 
construction de un cubo en perspectiva 
paralela. jYa? Vamos alii: 

Kigura 68, A): Dibuje a pulso trazando 
primero un cuadrado pcrfcctamente geo- 
met rico. 



B) : Sitiie la linea de horizonte (linca roja) 
y el unico punto de fuga (PF) que debe- 
ri quedar prdximo al ccntro visual del 
cuadrado... o ya no seria perspectiva pa- 
ralela. 

C) : Partiendo dc los cuatro vertices del 
cuadrado, trace cuatro lineas rectas en di- 
rection al punto de fuga. 

D) : Trace ahora la linea A paralela a la 
arista B , con lo cual habra dibujado el 
piano que sirve de base al cubo. 

E) : Desde los vertices A y B de cstc ulti- 
mo piano, trace dos vertieales hasta en- 
contrar las rcctas convergentes C y D. 

F) : Cicrre por ultimo el cuadrado de la 
parte superior con una nueva linea ho- 
rizontal. 



Fig. 69. Fotografia que 
yomismorealic6. en Ibi- 
za, de una calle vista en 
perspectiva paralela de 
un solo punto de fuga. 



PERSPECTIVE BASICA 



Como dibujar un cubo en perspectiva oblicua 
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Fig. 70. Los toxtos de la 
pagina adjunta Ib expli- 
can el proceso para di- 
bujar un cubo on pers 
poctiva oblicua do dos . 
puntos de fuga. Trabaje 
sobra un papel de dibu- * 
jo cualquiera y con un ' 
l^ipi?. algo blando, como 
puede sor uno do la gra 
dacidn 2B. Dibuje a un 
tamano mayor: el doblo 
aproximadamente del I 
quo apareco aquf imp r e- 
so. v dibuje a ojo,sjn re- 
gia ni escuadra, a mano ‘ 
alzada. Nosotros hemos 
Ilustrado estos proce- 
sos con dibujos muy 
acabados, coloroados 
incluso con aerpgrafo^ * 
para quedar bien; pero 
usted debehacerlo con 
trazos a mano alzada, 
sin tantos miramientos! 
para practicar, para 
aprender. 
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PERSPBCTIVA BASICA 







Seguimos en Tbiza, en. ei puerto ahora 
(fig. 71), para ver un ejemplo dc perspec- 
tiva oblicua, de dos puntos. Y vamos a 
dibujar un cubo con csta clasc de pers- 
pectiva: 

Figura 70, A): Empicce dibujando la li- 
nca de horizonte, una linca horizontal dc 
lado a lado, situe cl punto de fuga (PF 2) 
y dibuje cl cuadrado de la cara mas visi- 
ble, pcnsando que las aristas A y B han 
dc fugar al punto de fuga 2. Prolongue 
seguidamcnte las aristas A y B hasta su 
punto de convergcncia. 

B) : Dibuje ahora el cuadrado de la cara 
que forma Angulo con la anterior. Esta 
sera menos visible y por tanto vista mas 
en escorzo. 

C) : Prolonguc las aristas C y D dc csta 



ultima cara cstableciendo asi la situacion 
del otro punto de fuga (PF l) situado 
igualmcnte en la linea dc horizonte. 

D) : Partiendo de los vertices Fy F, trace 
sendas lineas rectas a ambos puntos de 
fuga, quedando asi dibujado el cuadra- 
do de la cara superior del cubo y el cubo 
practicamente terrninado. 

E) : Pero por la razdn que luego le expli- 
cate, cs conveniente dibujar las aristas 
inlcmas como si cl cubo fucra de cris- 
tal. Para ello trace sendas lineas rectas 
desdc G al punto de fuga de la dcrecha 
(PF 2) y desde H al de la izquierda 
(PF I). Unicndo entonces los vertices I y 
J con una Ifnea vertical, queda cl cubo 
del todo terrninado. 



Fig. 71. He elegido esta 
foto que hice en el Puer- 
to de Ibiza porque es un 
buen ejemplo pars mos- 
trar formas derivadas 
del cubo, en perspecti- 
va oblicua de dos pun- 
tos de fuga. Como pue- 
de ver, ese d(a habi'a un 
sol esptendido que ayu- 
Uu a realzar el volumen 
de las casas. que yo 
imagine como multitud 
de cubo3 en perspec- 
tiva. 



al PF 2 





PERSPF.CTIVA BASICA 



Como dibit jar un cubo en perspectiva aerea 
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PERSPECTIVE BASICA 





al PF 2 

al PF 1 



Fg. 73. Cuandoentf6 
en la habitacidh del 
piso42ctel hotel en que 
me alojaba. en Mueva 
Vbrk, fui di recto a la ven- 
tana y vi esta fantastica 
imagan. Fantastica para 
mi ( porque ponsodoirv 
mediato en lo didactics 
qua seria esta espl^ndi- 
da ilustracidn como 
ejemplo do perspectiva 
a£rea en mis Itbros. Y 
aquf esta, con ese edi 
•ficio blancn destacando 
sobra bI gris de su ontor- 
no, lan/andose - per- 
mftamo la oxprosi6n — 
hacia el tercer punto do 
iuga cars cten stic o de la 
perspectiva a6rea. 

Lei foto adjunta como ejemplo 
de perspectiva aSrea (fig. 73), 
esii tomada cm uno de mis via- 
jes a Nueva York, desde el piso 
niimero cuarenta y dos del ho* 
tel cn que me alojaba. Es una 
buena imagen para ilustrar una 
perspectiva de tres puntos: la que 
va usted a dibujar ahora inisrno. 

Hgum 72, A): A modo de tanteo, 
dibuje un cuadtado en perspectiva 
oblicua visto algo desde encinia. 

It): Trace una linea vertical que pase por 
la mediania del cuadrado en perspectiva. 



C): Dibuje la arista del 
centra, considerando que al 
prolongarla ha dc fugar a un 
tereer punto de fuga. 

D): Dibuje seguidamente las ea- 
rns lateralcs teriiendo presente 
que las aristas A y B ban de fu- 
gar al (PF 3) y las aristas C y D a 
los puntos de fuga 1 y 2 en la linea 
de horizonte. 

E): Prolongue las aristas verticales es- 
tableciendo definitivamente el terccr 
punto de fuga (PF 3), situado en la per- 
pendicular al horizonte (linea de puntos). 

F): Termine el cubo dibujando las lineas 
que construyen el cubo de cristal. 



PF 3 
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PERSPECTIVA BASICA 



Errores mas corrientes en la construcci6n del cubo 



Dibujando un cubo en perspectiva para- 
lela uno de los errores mds corrientes es 
que en vcz de cubos dibujemos parale- 
Iepipedos. Y de ahi la idea de dibujar el 
cubo transparente, corno si fuera de cris- 
ta!. La figura 74, al pie de esta pagina 
nos muestra que el error depcnde de la 
distancia entre las lineas A y B, es decir, 
de la profundidad de los cuadrados vis- 
tos en escorzo. Si uno dibuja el cuadra- 
do de la parte superior a ojo, sin otra 
comprobacidn, puede suceder como en 
la figura B, que uno piensa que esta bien, 
que el cubo es correcto... hasta que di- 
buja el cubo viendo las aristas internas, 
como si fuera de cristal y coniprueba que 
estd mal, que no es un cubo. 

El truco del cubo de cristal es una for- 
mula imprescindible para asegurar la 
buena construccidn del cubo en cualquier 
tipo de perspectiva. 

Errores corrientes en el dibujo del cubo 
podrian ser tambidn los que ilustro en la 



figura 75 de la pdgina siguiente y que 
pueden concretarse dicicndo que: A) To- 
das las lineas verticales han de ser para- 
lelas entre si. (Se except ua de esta regia 
el cubo en perspectiva adrea en el que, 
como usted recordara, las verticales con- 
vergen al PF3.) B) Todas las lineas con- 
vergentes han de reunirse en su corrcs- 
pondiente punto de fuga (naturalmente, 
pero hay que controlarlo), y C) hay que 
controlar tambien la profundidad pro- 
porcional de las caras laterales, para que 
no resulte un cubo achatado o alargado. 
Finalmente existe un error mas grave, el 
D): la deformacidn del cubo por dibujar 
el dngulo de la base, menor de 90°. Lo 
cual es del todo equivocado, dado que 
las caras del cubo o tie un prisma rectan- 
gular forman siempre dngulos de 90° 
aunque sean vistos desde arriba en pers- 
pectiva aerea. Vea junto a las figuras 76 
y 77 las dos reglas para evitar este grave 
error. 



Fig. 74. Siempre que di- 
buje un cubo ponga en 
practice la fdrmula del 
cubo de cristal , para evi- 
tar el tlpico error de rea- 
lgar un prisma rectan 
gular en vez de un cubo 
cosa que depende de la 
profundidad dada a k 
cara superior que, en 
pnneipio, puede parecer 
corrccta hasta que la vr 
sidn do la cara Inferior 
demuestro el fallo co- 
met Ida 

Fig. 75. Rovise el para- 
lelismo de las aristas 
verticales, asf como a 
correcta convorgencia 
on los puntos do fuga, 
do las lineas oblicuas en 
el cubo en perspectiva 
oblicua. V cuide las pro- 
porciones del cubo on 
oblicua para que no ro 
suite ancho, es tree ho, 
alto o achatado. 
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Fig. 77. No dibuje el cubo 
muy por encima o muy por debajo 
de la llnea de horizonte. 



En perspectiva oblicua el dngulo forma- 
do por la base del cubo deberS ser sicm- 
pre mayor do 90°. Para que no exists 
el error que muestran estas imSgenes, 
bastard con que usted tenga presentos 
los dos preceptos siguientes: 

Fig. 76. No dibuje los 
dos puntos de fuga 
muy corca uno del otro. 



PERSPECTIVE BASICA 



Proyeccion ortografica de un cubo en perspectiva oblicua 






Figs. 78 a 81. La proyec- 
cion ortogrdfica es un 
torna valido y hasta ne* 
cesario para delinearv 
tes, aparcjadores y ar- 
quitectos. Poro no para 
artistas, a quiones se 
supone la capacldad y 
experiencia suflcontes 
para, puestos ante ol 
modelo, saber medir y 
proporcionar a ojo. Sin 
embargo, no parece nor- 
mal que en un libro so- 

sea para artistas, no 
mencionemos esta on 
senanza. He aquf, pucs, 
una de las -formulas para 
construir geometrica- 
mente un cubo en pers- 
pectiva oblicua. 



Punto de 



lados del cubo CG, DH y DH BF; al cru- 
zar estas lineas con el piano del cuadro 
obtenemos los puntos defuga PF 1 y PF 
2 vistos en planta. 

Figure 79: a partir de la interseccion de 
los ray os visuales con cl piano del cua- 
dro (PC) (puntos M, N, O, P) trazamos 
las verticales Q, R, S, T, que nos daran 
en parte la situacibn de las cuatro aris- 
tas del cubo: U, V, W, X. Particndo ahora 
de’io spunios de fuga en el piano del cua- 
dro , dibujamos dos verticales hacia aba- 
jo, situando la h'nea de Horizonte (LH) 
y los puntos de fuga PF 1 y PF 2 (eu 
rojo). 

Figure 80 : dibujamos dos primeras lineas 
de fuga, las mbs pro.ximas, desde la arista 
vertical W al PF 1 y al PF 2 y rcsolvc- 
mos automaticamentc, desde el crucc de 
estas lineas con las aristas U y X, las 
otras dos lineas de fuga que dibujan el 
cuadrado base del cubo. Hero queda to- 
davia un problema: ^cubl debe ser laal- 
tura de las cuatro aristas verticales? 

a~e 



PF 2 



Conste que cl artista profesional solucio- 
na este problema a ojo, sin ™ * 
que el cilculo mental dictado por la cos- 
tumbre de medir y proporcionar a ojo. 
Nunca esta dc mbs, sin embargo, cono- 
cer el porque de las cosas. Pues bien, por 
lo que pueda ser y por si es usted aficio- 
nado a la geometria, he aqui la proyec- 
cion ortografica de un cubo — incluido 
el cuadrado—, en perspectiva oblicua: 



Figure 78: arriba, en AE, BF, CG y DII, 
tenemos la vista en planta del cubo. (Las 
letras dobles de los vertices AE, 13F, etc. 
eorresponden a los vertices superior e in- 
ferior del cubo — vealos en el cubo de la 
izquierda — ). Abajo situamos el punto de 
vista (PV)\ partiendo de bste ultimo tra- 
zamos las lineas punteadas I, J, K, L, que 
forrnan el con a visual , y que terminan 
en las aristas del cubo visto en planta AJE, 
BF, etc. Situamos a continuacion el pia- 
no del cuadro (PC) visto en planta y ter- 
minamos dibujando las lineas oblicuas 
A y B (impresas en rojo) paralelas a los 



PF 1 



Plano del cuadro (PC) 



Vista en planta 
del cubo 
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PERSPECT1VA BASICA 



Proyeccion ortografica del cubo 



Figs. 82 y 83. Vea, en 
Jes do s ilustraciones de 
la pagina opuesta, la 
misma formula con al 
cubo visto frontal men- 
tc v desde abajo, lo cual 
vicne dado por la situa- 
ci6n mas arriba o m^s 
abajo de la ifnea de ho- 
rizon te. 



Figure 81: en la pdgina anterior nos pre- 
guntabamos: <,cual debe ser la altura de 
las cuatro aristas verticales del cubo? Vea 
la solucion en esta imagen: trazamos una 
horizontal desde el vertiee DH y trasla- 
datnos el vertiee CG (linea curva de pun- 
tos) a la horizontal mencionada obte- 
niendo el punto A (impreso en rojo); 
desde este punto A trazamos una diago- 
nal (linea con flecha) al punto de vista 
(PV), que al cruzar el piano del cuadro 
nos da la longitud de la Ifnea gruesa (B 
roja), que es igual a la altura exacta dc 
las aristas del cubo (Ifnea gruesa verti- 
cal, B’ roja, en el cubo en perspectiva 
oblicua). 



1 iguras 82 y 83: (en la pagina siguien- 
te). Dos ejemplos de la misma fdrmula 



de proyeeeidn ortogrdfica, variando la 
situacion de la linea de horizonte (LHj 
y la posicion del cubo. En la figure 82, 
el cubo aparece al misrno nivel que la 
Ifnea de horizonte, mientras que en la 
figure 83, vemos el cubo desde abajo, 
situado por tanto encima de la linea de 
horizonte. Lo cual nos sirve para afla- 
dir que tanto la posicion del cubo como 
la situacion de la linea de horizonte 
pueden variar sin que cxista problema 
alguno. 

\ esto es todo. Si estd. usted intcresado 
en aprender y recordar esta formula de 
proyeccion ortografica del cubo en pers- 
pectiva oblicua, puede practicar dibujan- 
do estc mismo proceso con el cubo cn di- 
ferentes posiciones, variando la situacion 
de la tinea de horizonte (LH), etc. 
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E l cubo es la forma basica por excelencia; es 
esencial dominar su construccidn, visto desde 
arriba, desde abajo... en perspectiva paralela, 
oblicua o aerea. Pero hay otras formas bisicas 
que aparecen tambien en muchos temas: circulos en 
platos, barreflos, fuentes o monumentos, cilindros en 
jarrones, tazas y vasos; piramides, conos, esferas: 
son formas que permiten encajar desde una flor a un 
rascacielos recordando que ya el gran artista Paul 
Cezanne definio estas formas —el cubo, el cilindro, 
la esfera y el cono — , conio las estructuras basicas de 
todos los cuerpos de la naturaleza. De esto vamos 
a hablar en este capltulo. 







Formas basicas 
en perspectiva 



formas basic as en perspectiva 

Las formas basicas y la leccion de Cezanne 



Murio el 22 de octubre del aflo l ( X)d 
— Cezanne— murid pintando moderno; 
porque en el lilt imo tramo de su vida, sus 
cuadros, como el que ilustra esta pagina 
(fig. 84), eran una scmblanza anticipa- 
da del arte moderno. 

Tenia una formula, para «tratar», como 
dl decia, las formas de la Naturaleza; una 
formula que comentd muchas veces con 
Pissarro, Monet., Manet, Renoir y que fi- 
nalmente dejo escrita, en abril de 1904, 
en una carta a su amigo pintor Emile 
Bernard. Le decia Cezanne a Bernard: 

«Es preciso iratar la Naturaleza a (raves 
del cubo, el cilindro, la esfera y el cono, 
teniendo en cuenta, c/aro, las feyes de la 
perspectiva para que cada tado del objeto 
se dirija hacia un punto centrah) 

- 85 



Fig. 85. Paul Ce- 
zanne, Autorra- 
treto. Museo de 
Qrsay, Pans, Es 
significative) que 
en el aflo que 
murjq C6zanne 
— 1906—, se ini- 
cidelcubismo, pri- 
mer peldano del 
arte moderno. 



Una leccion magistral, £se da cuenta? Ce- 
zanne esta diciendo aqui que todos los 
cuerpos — practicamente todos, desde un 
tintero a un trasatlantico — pueden ser 
encajados, dibujados, pintados, a par- 
tir de formas basicas como el cubo, el 
prisma rectangular, el cilindro, la esfe- 
ra, el cono... 




Usted puede comprobar ahora mismo el 
valor de esta frase, dibujando cubos, 
prismas rectangulares, cilindros, etc. 
como formas basicas para encajar cuer- 
pos como una mesa, una casa, un fras- 
co, un plato, y todo lo que se lc ocurre. 



Fig 84. ( Arriba K Paul 
Cezanno, Pasaje proven* 
zaf cerca da Lbs L&uves. 
Coleccifln Phillips, Was- 
hington, Esto cuadro, 
pintado por Cfoanne en 
los ultimos aflos de su 
vida, no parece el do un 



artista que murid en 
1906, pero si responds 
a quien dijo que «todo el 
secreto estd on tratar la 
naturaleza a travds del 
cubo, ei cilindro. la esfe- 
ra y el cono». 
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Figs. 86 a 88. Todos los cuer- 
pos y formas do la naturale- 
za, incluida la figura humana, 
pueden ser encajados en for- 
mas geomdtricas como el 
cuadrado, el rectSngulo, el efr- 
culo, el cubo, el cilindro, el 
cono, la esfera. PruSbelodibu- 
jando lo que tenga delante 
suya 



. 




FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVA 



Dibujando el circulo en perspectiva 



Empiece listed por dibujar un circulo, 
una circunferencia, en plania. A pulso, 
claro, sin compds y poniendo en practi- 
ca la fbrmula que he dibujado en la fi- 
gura ad junta numero 89. Fljcse: 

A) El primer paso consistira en dibujar 
un cuadrado que sirva de «eaja» a la cir- 
cunferencia. 

B y C) Despues empezaremos a buscar 
puntos de apoyo, dibujando las diago- 
nals y la cruz que puede ver en estas fi- 
gures. 

D) Mas puntos de apoyo: divida una de 
las diagonales cn tres partes. A ojo, siem- 
pre a ojo. 

E) Tomando como punto de apoyo un 
tercio de la division mencionada (desde 
«a»), trace otro cuadrado inscrito en cl 
anterior. 

F) Y obtendra ocho puntos dc apoyo, por 
los que pasard la circunferencia, facili- 
tando y controlando su trazado a pulso. 

Si usted dibuja ahora un cuadrado en 
perspectiva paralela (fig. 90), de un solo 
punto, traza en su interior las diagonales 
y la cruz; y divide una de las Hncas en 
tres partes, podra inscribir otro cuadra- 
do en perspectiva, scilalar los ocho pun- 
tos y dibujar el circulo en perspectiva 
(fig. 91). ,-Pero atencion! jCuidado con 
esa division en tres partes! Tiene que ele- 






Figs. 89 y 90. Dibujarv 
do a mano alzada, sin 
compos, la construc- 
cion del circulo cn pers- 
pectiva paralela o an 
oblicus pace del dibujo 
de un circulo a partir do 
un cuadrado, tal como 
se expllca en el texto y 
en estas figures. 



Figs. 91 y 92. |A la iz- 
quierda.) Un drculp en 
perspectiva no as igual 
que uno elipsc. Ln 
vemos un centro geo- 
metrico (91) diterente 
del centro perspective 
(92). 








gir la It'nea menos afectada por el escor- 
zo; una horizontal o la mas proximo a 
la horizontal. 

Para dibujar el ci'rculo en perspectiva 
oblicua la fbrmula es la misma, segun 
puede ver en la figura ad junta numcro 
93 pasos A, H y C; teniendo cn cuenta 
quc la forma del ci'rculo no vari'a: es la 
misma en perspectiva paralela quc en 
oblicua (fig. 94). 

Compruebe ahora cn las figuras 91 y 92 
(pagina anterior), la diferencia dada por 
cl centro geomdtrico de una el ipse y el 
centro perspective de un ci'rculo. No es 
lo mismo *se da cuenta? 

Y vea v lea, por ultimo, I os pies de las 
figuras adjuntas mimeros 95 y 96 tres 
errores corrientes y posibles en cl dibu- 
jo del circulo cn perspectiva. 



Fig. 95. Heaqufdosde 
formaclones muy co- 
rrientes del cfrculo en 
perspectiva paralela y 
oblicua, que vienen da- 
das por 3u encajado en 
un recta ngulo en ve£ de 
un cuadrado (95 A I y 
por trazado defectuoso 
(95 B). 



Fig. 96. En este caso la 
doformacion es produc 
to do un cuadrado que 
en su vertice rnas proxi- 
mo no mid© los 90 gra 
dos preceptivos. 




Pigs. 93 y 94. Vea en las figu- 
ras 93 A, B, C y D la construe 
ci6n del circulo en perspectiva 
oblicua y tome note de que el 
cfrculo en paralela o en oblicua 



>fro orrmanc 

qua exista una deformacidn en 
ol cuadrado que no es ub 
cuadrado, sino un rect^ogulo — y. 
co mo ocurru on la figure 94. 
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FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVE 



C6mo dibujar un cilindro en perspectiva 



Para dibujar un cilindro cn perspectiva 
hay quc construir primero un cubo alar- 
gado o prisma rectangular (figs. 97 A y 
B), dibujar un circulo en el cuadro de la 
parte superior y olro circulo en la earn 
interior (C), uniendo despues ambos cir- 
culos con sendas verticales (D). Las fi- 
guras ad juntas explican el dcsarrollo vi- 
sual dc este proceso. Dibuje algunos de 
estos cilindros a ojo, en plan de prdctica 
(fig. 98), tratando de no caer en alguno 
de los errores siguientes: 

El circulo formado por la base de un ja- 
rrdn ha de ser mas abierto quo el del bro- 
cal o parte superior del mismo (figs. 99 
A y B, en la pagina siguiente). Esta ma- 
yor abeilura disminuye a medida que ve- 
mos el circulo desde un nivel visual mds 
proximo al horironte. Vea este efecto en 
la columna de formas cilindricas de la 
figura 100, en la pagina siguiente. 

La base de un cilindro no puede ofrecer 
una apariencia angular; ha de ser del 
todo circular (figs. 101 A y B). 

El grueso de un tubo cilindrico en pers- 
pectiva ha de ser ligeramente mas ancho 
en los lados que en el centro (figs. 102 
A y B). 

Por ultimo, en perspectiva paralela, cuan- 
do el punto de fuga sc situa lejos de la 
mediania del sujeto, tanto el cubo como 
el cilindro aparecen deformados, segun 
puede usted ver en las imdgenes al pie de 
la pdgina siguiente (figs. 103 A y B). 




98 








Figs. 97 y 98. Arriba, la 
construccibn del cilin- 
dro. En esta imagen, va- 
ries cilindros vistos en 
escorzo y perspectives 
poco habituates. 
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LH 



Figs* 99 a 102. Errores 
m£s comunes en el df- 
bujo del cllindro o do 
formas cilfndricas. Pres- 
to atencidn al fallodela 
figura 101 y rocuerde 
quo la base de un cilin- 
dro debe responder a un 
cfrculo 





Fig. 103. La perspective 
paralela no adrnite el 
punto de fuga lejos de la 
modiama del sujcto. En 
el caso del cilindro, este 
error provoca una defer 
maclon notable, como 
puede ver on la figura 
103 A. 
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FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVA 



Como dibujar una piramidc, un cono y una esfera 
en perspectiva 




Figs. 104 u 107. Como 
puede ustod aprociur en 
estas figutas, la pirami- 
de, el cono y la esfora se 
construyen a partir do 
un cubo, sin mas problc- 
mas que determinar el 
centro, en el caso da la 
piramide y del cono, o 
de dibujar dentro del 
cubo varios cfrculos, 
que permiten realgar 
esferas decoradss con 
estriados, lietados, etc. 



Un problems tie facil solucion, cuando 
se sabe dibujar un cubo cn perspectiva. 
Para la piramidc sdlo cs necesario tra- 
zar las diagonals de los cuadrados su- 
perior e inferior, uniendo la interseccion 
de las mismas con una vertical y unir los 
vertices del cuadrado inferior con el pun- 
to central de la cara superior (figs. 104 
A, B, C). 

El cono es el resultado de un cubo en 
cuya base usted dibuja un cfrculo, tra- 
zando en la cara superior una cruz que 
determina cl centro perspective del cubo. 
Bastara entonces unir dicho centro con 
el perfil del cfrculo para dar por termi- 
nado el cono (figs. 105 A, B, C). 

A estas alturas no creo que listed ncce- 
sitc muchas explicaciones para dibujar 
una esfera en perspectiva. Basta ver cn 
la Figura niimero 106 de la pagina adjun- 
ta, que el problema queda solueionado 



por el dibujo de un cubo en el que su- 
ponemos una serie de paredes interiors 
en sentido diagonal y horizontal y en las 
que dibujamos una serie de cfrculos en 
perspectiva de acuerdo con las formulas 
aprendidas antes. Con lo cual llegamos 
a una serie de rcfcrencias que nos per- 
miten trabajar en la perspectiva de de- 
terminadas esferas. Porque aunque dc 
buenas a primeras pueda parecer ilogi- 
co dibujar esa serie de circulos para ter- 
minar con el trazado de una simple cir- 
eunfercncia, ocurre que en muchos 
adornos arquitectonicos y en algunas for- 
mas determinadas o derivadas dc la es- 
fera, como un remate esferico estriado, 
una pelota, un globo, etc., existen lfneas 
de ornamentacidn o adorno que cxigen 
cl conocimiento de esta ensenanza para 
situarlas como es debido. 
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FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVA 




Ejemplos de formas basicas en perspectiva 



Una piramide, un cubo y dos circulos en 
perspectiva y ya tiene usted la torre dc 
un campanario de alta montafia (figs. 
108, 109 y 110). Un cuadrado con una li- 
nea horizontal en cl centro (fig. Ill) y no 
hacc falta mas, para dibujar una base cir- 
cular y dos circulos (fig. 112) y construir 
un vaso medio lleno de agua (fig. 113). 
Un ponton de trafico se construye a par- 
tir de un cono (tig. 114 en la pigina si- 
guiente); dos circulos en perspectiva, uno 
vertical, otro horizontal, son la base es- 
tructural de dos neumaticos (fig. 115); y 
una mesa, un plato, una jarra, un em- 
budo, un cubo (figs. 116 y 117)... son 
ejemplos de cuerpos cuya construccidn 
sc basa en formas basicas de perspectiva. 
iVamos! £Se anima usted? Tome papel 
y lapiz y dibujc, a ojo, a sentimiento, en 
perspectiva, las formas basicas estudia- 
das hasta aqui: cubos, circulos, cilindros, 
piramides, conos... desarrollando estas 
formas basicas como estructura de for- 
mas concretas, dibujando dc mcmoria 
cuerpos como un vaso, una manzana, 
una taza y un plato, un reloj desperta- 
dor, una botella, un caserio, un ordena- 
dor, un libro, un paquete dc tabaco, un 
rascacielos o una pir&mide en el desierto. 



Figs. 108 a 113. He aqui 
la aplicaeion pr$ctica 
del cubo, la piramide, ol 
cfrculo y el cllindro, en el 
dibujo de memoria de la 
torre de un campanario 
de alta montafta y de un 
vaso de cristal medio 
lleno de agua. 
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Figs. 116 y 117.Siusted 
domina el dibujo en 
perspective de las for- 
mas basicas, puede 
construir cualquier suje- 
10, no solo con el mode- 
lo dolante, sino mven- 
tando y dibujando de 
memoria. 



Figs. 114 y 115. Una se- 
rial de tr^fico, un neuma* 
tico: son dos ojomplos 
soore la construccibn 
de formas generadas 
por un cono y un cfrcu- 
lo que, a partir de estas 
fofmas, pueden dibujar- 
ae sin mode I o* 
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a division de espacios en profundidad y en 
\j perspectiva fuc el gran problema de los 
artistas del Renaciniiento que finalmente 
® resolvio Leon Baptisla Alberti, aunque solo 
a medias y linicamente en la version de perspective 
paralela. ^Lo recuerda? Pues bien; estudiaremos aqui 
todas las formulas para esta division de espacios, 
incluyendo un estudio especial de los puntos de fuga 
de diagonals, la obtencion de mosaicos y la 
transposition de imagenes mediante cuadriculas en 
perspectiva. Todo ello en perspectiva paralela, 
oblicua y aerea. 





Division de espacios en 
proiundidad y en perspectiva 





DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDTDAD Y EN PERSPECTIVA 



Como determinar un centro perspectivo 



He aqui un problema del todo corriente 
que el artista ha de solucionar en muchas 
ocasiones; ya sea para buscar el centro 
de una habitacion o el de la fachada de 
una casa o edificio, para dividir en dos 
mitadcs un suelo, una ventana, una puer- 
ta, etc. Esta que sigue es la fbrmula. Yo 
me sirvo de ella muchas veces, dibujan- 
do o pintando del natural, sin regia ni 
escuadra, a pulso y a ojo. Es tan sen- 
cilla... 

jAh, pero si usted, ademds, ya la cono- 
ce! La puso en pr&ctica cuando dibuja- 
ba clrculos en perspcctiva. Consiste sim- 
plcmente en trazar un par de diagonals 
cruzando el interior del cuadrado o rec- 
tdngulo. Y si ha de dividir el espacio en 
dos mitades trazar una vertical o una ho- 
rizontal a partir del centro perspectivo. 
Obseive en la figura 118, al pie de esta 



pdgina, varios ejemplos de espacios di- 
vididos en dos mitades, con el caso de! 
portal, cuyas divisiones se repiten para 
hallar varios centros perspectives. Obser- 
ve dc paso en este rnismo portal el des- 
plazamiento hacia la izquierda del rec- 
tangulo en perspectiva, para compensar 
el grucso del muro, pensando que el por- 
tal empieza dentro , en A y por lo lanto 
el centro B aparece aqui descent rado. 

Y vea, en fin, en las ilustraciones dc la 
pagina siguiente la misma fbrmula apli- 
cada a espacios en perspectiva oblicua, 
con dos ejemplos para determinar el cen- 
tro perspectivo a fin de situar un monu- 
menio y una bandera (figs. 119 y 120). 

Y en la figura siguiente numero 121, A, 
B y C, un motivo decorativo que con el 
trazado de la cruz y las diagonals es re- 
producido en perspectiva oblicua. 




118 




DIVISION DE ESPACIOS 






Figs. 118 a 121. Results 
interesante recordar 
esta formula para deter- 
minar un ccntro pers- 
pective. Es fficil y pue- 
de resolverse a ojo, 
simplemente trazando 
una cruz en el piano en 
perspective, ya sea en Is 
pared do una case, para 
centrar en porspectiva 
una puerta o un portal, 
una ventana o un bal 
c6n, o en una plaza para g 

centrar una fuente, un 
Srbol, un parterre con 
flores, etc. 
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DIVISION DF ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECTIVA 



El punto de fuga de diagonales 





Modelo 



Plano del cuadro 



Plano del cuadro 



FIG. 122 



VISTA 
EN PLANTA 



Fig. 122. Es important: 
recorder qua en t6rm- 
nos geom6tricos, los 
puntos de fuga de di& 

gonalos, enrelacioncoi 
las diagonales de mo 
delo, se halian a la mio 
ma distancia del punt!) 
de fuga que a la distar- 
cia en que so encuentrj 
el observador respect!) 
del piano del cuadic, 
Observe que la corres 
pondencia entre lasds 
goneles del modelo / 
del observador a los 
puntos de fuga viene 
dada por su posiauo 
<45 °J con respectoalK 
verticals del cuadra<b 
y a la perpendicular del 
observador al piano bd 
cuadro. 



En las phginas siguicntes trabajara us- 
ted con los puntos defuga de diagona- 
les (Jlamados tambien de distancia). Le 
hablb dc estos puntos de fuga en las pri- 
meras paginas de estc libro, en la pagina 
numero 13 — ^rccuerda? — , y le di je en- 
tonces que eran utilizados: para dibujar 
formas quefugan hacia el horizon te y se 
repiten a unu misma distancia. Como sn- 
cede, por ejemplo, en un mosaico, en las 
columnas de un monumenlo clasico, en 
los arboles de una avenida, etc. 

Pues, bicn; vamos a ver ahora como se 
situan, que son y para qub sirven los pun- 
tos dc fuga dc diagonales: 

Preste atencibn a la vista en planta (vis- 
ta desde arriba) de la figura numero 122, 
en esta pagina. La figurita de pie esta mi- 
rando una superficie cuadrada (el mo- 
delo), a travbs del piano del cuadro, que 
visto desde arriba es tan solo una linca, 
un perfil. Recucrde que el piano del cua- 
dro (el veto o la ventana como Ic llama- 
ban Alberti o Leonardo da Vinci) no cs 
otra cosa que el papel de dibujo o cl lien- 
zo en cl que usted esta dibujando o pin- 
tando... que vistos desde arriba sedan tan 
solo una linea, un perfil <,de acuerdo? 
Bien, pues: observe ahora la situacibn del 
punto defuga (PF) (que siendo perspec- 



tive paralela, coincide con el punto de 
vista (PV)\ y compruebe, por ultimo que; 

las diagonales de! euadrado 
formats un angulo de 45° respecto 
a las verticales. Y las diagonales 
que van desde el espectador a los 
puntos de fuga de diagonales, 
forman iambidn un angulo de 45° 
respecto a la vertical que va desde 
el espectador al punto de fuga central. 



I ase ahora a la ilustracibn de la pagina 
siguiente, por favor; viendo quo las dia- 
gonales del mosaico visto en planta (fig. 
123) forman tambibn un dngulo de 45° 
uza en diagonal las baldosas del 
tuwaii.u. Y observe, por ultimo, que al 
situar el mosaico en perspective (fig. 124) 
las diagonales determinan el espacio o 
profundidad entre las hiieras dc baldosas. 



Punto de fuga 
de diagonales 



Punto de fuga 
de diagonales 
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Pcro queda todavia un extreme para acla- 
rar: <,a que distancia han do situarse en 
ia linea de horizonte, les puntos de dia- 
gonales respecto al punto de fuga cen- 
tral? Pues, mire usted: en la vista en plan- 
la a la misma distancia que media entre 
el observador y el punto de fuga central 
tfio 1 77 A-A-A). L'n la vista en perspec- 
puntos de fuga de diagonales han 
de situarse cn la linea de Horizonte, a am- 
bos lados del punto de vista central y a 
una distancia igual a tres veces la mitad 
del ancho del cuadro (a, b, c, figs. 
124 y 125). 



FIG. 123 
FIG. 124 



Figs. 123 y 124. Obssr- 
ve on el piano del mosai- 
co (fig. 123) laposicibn 
de las diagonales cru- 
?ando las baldosas y, en 
el dibujoen perspective 
(fig. 124), la proyoccibn 
de estas mismas diago- 
nales y del mosaico. 

Fig, 125. Representan- 
do en perspective la vis- 
ta en planta de la figura 
anterior numero 122, di- 
rfamos que la distancia 
entre ol punto de fuga 
(PF) y cl punto de fuga 
de diagonales (PFD), es 
igual aproximadamen 
te a tres veces (a, b, c) 
ia mttad de f ancho do i 
cuadro . 



FIG. 125 
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DIVISION UE ESPAC I OS EN PROFUNDIDAD Y EN PER SPECTIVA 

Como dibujar un mosaico en perspectiva paralola 



Somos artistas, no somos dclineantes. Si 
vamos a dibujar un mosaico, pintando 
del natural, Jo normal es que calculemos 
dimensiones y proporciones a ojo, dejan- 
do para los hiperrealistas la construction 
gcometrica explicada cn la pdgina ante- 
rior mimero 63. He aquf entonces una 
formula para artistas: 

Figure 126. Puesto ante el modelo, em- 
piece usted por determinar la situation 
de la line a de horizonte (LH) y del /jun- 
to defuga (PF), calculando seguidamcn- 
te el ancho del mosaico en la linea de lie- 
rra (LT)) y el numcro de baldosas que 
entran en ese ancho: pongamos siete. 

1 igura 127. A partir de estas divisiones 
trace igual numero de linens hacia el pun- 
to de fuga situado en el horizonte. Se- 
guidamentc calcule a ojo la profundidad 
de un cuadrado en el que entren dos bal- 
dosas por lado y dibuje este cuadrado en 
uno de los iSngulos. 

iigura 128. Dace seguidamente una dia- 
gonal que cruce el cuadrado y todo el 
mosaico por los vertices C, D, E y ob- 
tendr£ los puntos F, G, H, etc. 

Figure 1 29. Prolongando la diagonal dc 
la figure anterior establecera en la linea 
de horizonte (LH) el punto de fuga de 
diagvnales (PFD), Y con esta serie de 
puntos y cruces promovidos por la an- 
terior diagonal ya puede usted situar to- 
das las horizontales que construyen el 
mosaico. Si quiere alargar el mosaico no 
tiene mas que trazar otra diagonal al 
PFD, desde las dos o tres baldosas dc la 
parte superior derecha. 



Figs. 126 a 129. Veaen 
el texto el proceso paso 
a paso para el dJbujo de 
un mosaico en perspoc- 
tiva paralela, 



126 
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Aplicacion practica 




131 



PF LH 




Figs. 130 a 133. Para in- 
ventar y dibujar mossi 
cos decorados como el 
de estas flguras, no hay 
m&$ que saber construir 
el mosaico con la Inter 
v/tsncidn de los puntos 
de fuga de diagonals y 
estudiar antes un frag- 
mento visto en planta, 
como el que yo he re- 
suelto en la figura ad- 
junta numero 130. 



I.a construccion de la p&gina anterior 
pcrmite crcar mosaicos tan decorativos 
como el que ilusira esta plgina, que no 
iiene mis secreto que un cstudio previo 
(fig. 130) para determinar formas y co- 
Jores y la aplicacion de la formula de los 
puntos de fuga de diagonales. 

130 



al PFD 
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D IVISION DE ESPA CIOS EN PROFUNDI DAD Y EN PERSP ECTIVA 

El uso de la cuadricula en perspectiva 



Figs. 134 a 136. Ejem- 
plos do im^gones para 
ser cuadriculadas y di- 
bujadas en perspective. 

Figs. 137, 139 y 141. 
Para facilitar el cuadri- 
culado de las imSgenes, 
es econsejable trabajar 
a un tamaflo mayor 
— doble o triple, segun 
el destino final par- 
tiondo de fotocopias 
ampliadas. 

Rgs. 138. 140 y 142. La 
letra « A» se ha roprodu- 
cido en perspectiva obli- 
cua, pero desde un pun 
to de vista muy alto quo 
casi no afecta la pers- 
pectiva. De todas mane- 
ra es un mosaico en 
oblicua, cuya construc- 
ci6n se estudia en la pd- 
gina siguiente numero 
76. En las figures 140 y 
142 la cuadricula se re 
suelvo con la formula 
del mosaico on parspec- 
tiva paralela, incluidas 
las diagonales al punto 
de distancia, explicadas 
en la pSgina anteriot ml 
moro 64. 
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Supongo que usted conoce el sistema de 
reproduction dc una imagen medianle el 
uso de la cuadricula. Es un medio que 
han usado muchos artistas del pasado, 
durante y despu6s del Renacimiento, in- 
cluyendo a Rafael, Miguel Angel, Tin- 
toretto y un largo etcetera en el que ca- 
brian todos los muralistas y artistas de 
la quadrature! (cuadricula) del siglo xvi 
y los modernos como Degas, Chagall, 
Dali... Pero ahora no vamos a hablar de 
la cuadricula para reproducir cuadros 
o grandcs pinturas murales, sino para 
reproducir imdgenes en perspectiva 
iEs necesario explica r como se hace? No 
creo; pero, en fin: no hay mas que repro- 
ducir el tema con un dibujo lineal, cua- 
dricularlo, dibujar la cuadricula (como 



si fuera un mosaico) en perspectiva pa 
ralela o en oblicua, con la linea dc hori 
zonte mds alta o mas baja, segun que 
quiera una perspectiva mds o menos acu- 
sada y finalmcnte pasar el dibujo con 
ayuda de la cuadricula. 

El uso de la cuadricula cstd indicado es 
pecialmente para resolver imagenes que 
han de reprodueirse, como parte de di 
bujos, cuadros o ilustracioncs que el ar 
tisla compone por su cuenta, inventando 
e imaginando el tema, es decir, trabajan- 
do sin modelo. Pintando, por ejemplo, te- 
mas en los que el artist a ha imaginado 
un suelo decorado o un gran anuncio —me 
viene a la memoria ahora la encrucijada 
de Picadilly Circus, en Ixindrcs, con su«i 
anuncios monumentales — , etc. 






DIVISION DE ESPAC'IOS EM PROFUNDI DAD Y EN PERSPECTIVA 



Como dividir la profundidad de un espacio en partes iguales 



B 



He aqui en las figuras adjuntas nume- 
ros 143 y 144 un ejemplo gr^fico del pro- 
blema que vamos a resolver a partir de 
esta pdgina: dibujar formas que se repi- 
ten y quefugan al Horizonte y cuyo en- 
cajado el artista resuelvc con ayuda del 
punto dc fuga de diagonales. 
Llegaremos a formulas para resolver ea- 
ses como este. Pero de memento vamos 
a estudiar procesos menos complicados, 
como el que veretnos seguidamente: 
Suponga usted un espacio dado, fugan- 
do hacia el infinito. Imagine, por ejern- 
plo, los travesanos dc una via dc ferro- 
carril, vistos un poco desde cncima, con 
el compromiso de situarlos y separarlos 
en correcta perspectiva. Pues mire: 

Figura 145: 6ste es el espacio. Ernpiece 
usted por ealcular el centre de la Knca 
horizontal mas proxima (A), trazando 
desde este punto la linea perpendicular 
al punto de fuga. ^Ya estd? Pues ahora 
calcule la profundidad del primer espa- 
cio (distancia B) trazando la primera ho- 
rizontal divisoria. Este calculo ha de ha- 
cerlo a ojo. 



— lA ojo? 

— ;Pues, s(! Afortunadamente no 
todo esfruto de un calculo me- 
canico en la perspectiva para ar- 
tist as; porque en este y en cual- 
quier caso siempre interviene 
nuestra capacidad para rnediry 
proporcionar a ojo. 



Figura 146: trace ahora una lfnca diago- 
nal a parti t del vertice D, que pasando 
por el centro anterior E le permita situar 

el punto F. „„ 

PF 1 LH 
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Pigs. 143 y 144. Ejem- 
plo de una Imagen cu- 
yas formas so repiten y 
fugan hacia el horizon- 
te y que el artists debo 
dlvidir en perspectiva, 
calculando la profundi 
dad do unos s&pacios 
respecto a otros. 

Figs. 145 a 148, Divi- 
sion de espacios en pro- 
fundidad de un piano 
horizontal en perspecti- 
ve paralela. 

Figs. 149 a 152. El mis- 
mo proceso anterior, 
apllcado ahora a un pla 
no on posicion vertical, 

Fig. 153. La division de 
espacios en profundi- 
dad en un piano vertical 
incluyo tambiOn las dia* 
gonales hacia el punto 
de fuga de diagonales 
(PFD), quo en este caso 
sehallaen unalfnea de 
horizonte vertical. 



Figura 147: partiendo de este punto an- 
terior F, dibuje usted la linea horizontal 
G... y ya tiene otro espacio rcsuelto. Esta 
li'nea le da a su vez el punto H por el que 
pasa otra diagonal que arranca del v6r- 
tice I... y as! hasta el final, dividiendo 
la profundidad en espacios iguales vis- 
tos en perspective. 

Figura 148: si usted prolonga ahora la se- 
rie de diagonales que ha dibujado en la 
figura anterior coinddir&n todas ellas en 
la linea dc horizonte, en el punto de fuga 
de diagonales (PFD). 

Esta misma formula puede aplicarse a un 
espacio vertical, una pared o un muro, 
por cjemplo, siguiendo el mismo proce- 
so de calcular a ojo el primer espacio 
(figs. 149 y 150), trazar la primera dia- 
gonal (fig. 151) y a partir de esta com- 
pletar el resto (fig. 152). Tambicn aqul 
es posible la comprobacion mediantc la 
prolongacion de las diagonales al punto 
de fuga de diagonal, con la particulari- 
dad en este caso, de que hay que establecer 
una linea de horizonte vertical, como pue- 
de ver en la adjunta figura mimero 153. 
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DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDI DAD Y EN PERSPECTIVA 



Division de un espacio determinado en partes iguales 
detcrminadas 



Supongamos un problems tan corriente 
como este: dividir en perspectiva el es- 
pacio justo ocupado por tres cuerpos de 
iguales dimensiones, puestos uno al lado 
de otro. Un cstante con libros dividido 
en tres m6dulos, por ejemplo. Para un 
caso asi la fdrmula de las paginas ante- 
riores no es exacts. <,Ve usted? (fig. 154), 
puede ocurrir que le falte o le sobre un 
poco para lograr la division exacts. 
Para evitar errores y no andar probando 
y borrando, podemos aplicar la f6rmu- 
la siguiente, matemdtica, sin ningun Ceil- 
culo a ojo. Una fdrmula en la que inter- 
viene. 

la linea de ticrra (LT) 

(Que tambi6n puede ser una linea de tne- 



didas [LM], segun vcremos seguida- 
mente.) 

Vea en la figura numero 155, la presen- 
tation del problema: un espacio en el que 
hcmos de dividir la distancia A- 13, en cin- 
co partes iguales. Primera operation: si- 
tuamos la linea de tie/ra (LT), horizontal, 
justo en el vertice C, tocando al mismo. 



Fig. 154- El problema e$ 
diferente ahora. La far- 
mijla de la p^gina anta 
rior noes v6!ida para dl 
vidir en partes iguales 
determinadas. 




Figs. 155 a 158. Heaquf 
ilustrado y explicado en 
el texto el proceso a se- 

guir para dividir un es- i 

pacio determinado on ' 

partes iguales determi PF * 






nadas, con la inter ven- ’ ” 

ci6n do un nuevo ele- LH ^ 

men to: la ffnoa de tierra ^ 

(LT} r que establoce las 
divisiones en perspoc 
tiva. 
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Segunda operacion: situamos el punto de 
medidas (PM) en la intersection o cruce 
de la Hnea vertical mas prdxiina con la 
Hnea de horizonte (fig. 156). 

Seguimos: desde el punto de medidas tra- 
zanios una diagonal que pasando por el 
vertice C llega hasta la hnea de iierra. Di- 
vidimos a conti nuacion cn cinco espacios 
igualcs el espacio D-E (fig. 157) y ya estd. 
Solo es necesario trazar series de diago- 
nals desde estas divisiones al punto de 
medidas , para obtcner los puntos F, G, 
H, 1 y trazar sendas verticales desde di- 
chos puntos, para terminar la operacion 
de dividir un espacio determinado en cin- 
co partes iguales detcrminadas y en pers- 
pectiva (fig. 158). ^No le parece muy in- 
gcnioso? 



En las figuras siguientcs niinieros 159, 
160 y 161 puede usted comprobar que la 
hnea de medidas (LM) puede situarse en 
el vertice superior J (fig, 159), en el ver- 
tice inferior K mds alejado (fig. 160), o 
cn el vdrtice superior L de un espacio fu- 
gando hacia la derccha. 

Sin lugar a dudas, esta es una de las for- 
mulas de perspectiva para dividir espa- 
cios deter minados en partes iguales de- 
terminadas , que es mas original y mas 
util, tanto en perspectiva paralela como 
cn oblicua, ya que para esta ultima solo 
hay que doblar la operaciOn segun vere- 
mos en las pdginas siguientes. Asi que 
me permito recomendarle que practique 
csia forma de dividir espacios, dibujdn- 
dola varias veces. 




Figs. 159 a 161. Qbser- 
vo on ostas imagenes 
quo ol punto do medidas 
(PM) debo situarse jus- 
to en la intersoccidn do 
la arista mas prdxima 
con la linea de horizon- 
te, pero en cambio la /£■ 
neo do medidas (LM) 
puede ubicarse en cuai- 
quiera de los vbrticos 
del espacio J f K, L. 
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DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECT1VA 



Division de un espacio determinado cn partes que se repiten 



Fig. 162. He aquf el mo- 
dolo, inspirado en un pa- 
lacio alom£n del siglo 
XVIII, quo vamos a uti 
li^ar para dibujar en 
perspectiva paralela el 
edificio, el portal, ol bal- 
c6n y las ventanas, divi- 
diendo on profundidad y 
en perspectiva los espa 
cios entre unos elemon 
tos y otros. 

Fig. 163. A grandus ras- 
gos —el texto lo exphca 
con todo detalle — , hay 
que dibujar primero la 
estructura a partir de la 



El problema ahora es cl siguiente: dibu- 
jar en perspectiva paralela la fachada de 
un edificio, en cl que hay cierios elemen- 
tos (puertas, ventanas, salientes, traga- 
luces, espacios, etc.), que se repiten pe- 
riodicamente (figura 162). 
iComplicado? H ombre... mAs que com- 
plicado, entretenido, laborioso. Hay que 
trabajar con la lined de rnedidas (IMJ, 
ajusiando las dirnensiones y distancias 
dc los clementos, Pero vamos a ver como 
se hace: 



Figura 163: empiece a dibujar la estruc- 
tura del edificio, determinando a ojo la 
profundidad con las lineas verticals A 
y B y la altura del edificio y del tejado 
con las lineas C, D y E que ban de fugar 
a la linea de horizonte; lo cual supone 
sit uar de manera casi simultanea la linea 
de horizonte (LH) — «A la altura de un 
hombre», ^recuerda? — . ^Ya esta? Pues, * 
por favor: trace ahora la linea de medi- 
das (LM), horizontal, arrancando des- 
de cl vertice del tejado (letra F), hasta 



Ifnea de horizonte, si- 
tuando despu6s el pun- 
to de medidas para de 
termlnar la longitud do 
la Ifnea de rnedidas en la 
que se deben calcular 
las medidas y los espa- 
cios de los elementos 
dal model o, 
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mas alia del edificio; y setlale el punto de 
medidas; ahi, en la interseccion con la H- 
nea de horizonte, de la vertical mas pro- 
xima (B). Para terminar esta priinera eta- 
pa solo falta trazar la diagonal que va 
desde el punto de medidas a la linea de 
medidas (linea G) y establecer en la linea 
de medidas el ancho y el cspacio entre las 
ventanas y demas elementos del edificio. 
(Vea en la pagina siguiente numero 74, una 
f6rmula para determinar estas medidas.) 

Figure 164: primero tiene usted que di- 
bujar las lineas H, I, J, K, L, M, para 
determinar la altura de los elementos del 



edificio y los espacios entre unos elemen- 
tos y otros. Despuds ha de trazar la serie 
de lineas que fugan desde el punto de me- 
didas a la linea de medidas. Scftale a con- 
tinuacion los puntos dados por el cruce 
de la serie de diagonales con la linea li- 
mite del tejado (C). Todo cstd a punto 
ahora para terminar el dibujo. 

Figure 165: sf, porque no hay mas que 
trazar la serie de verticales que puede us- 
ted ver en esta figura, desde los puntos 
anteriorcs hasta la base del edificio, para 
tener un esquema con todos los elemen- 
tos puestos en correcta perspcctiva. 



Fig. 164. Sigue el proce 
so trazando las paralo 
las que fugan at horizon- 
ta determinando ol alto 
de los elementos y re- 
sol viendo las diagona- 
les que GStablecen la 
situacidn, medida y dis- 
tancia entre unos ele 
mentos y otros 

Fig, 165. Finalmente; no 
hay m^s que trazar esa 
serie de verticales para 
dar por terminado ol 
ejercicio. 
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DIVISION DE ESPACIOS EN PROFU N DIDAD Y EN PERSPECTIVA 



Division de espacios en perspectiva oblicua 



Usted ya sabc ahora corao dividir espa- 
cios en profundidad en perspecliva pa- 
ralcla, dibujando formas que se repiten 
y que fugan al horizonte: ha podido verlo 
y ha podido hacerlo — y puede volver, 
i,c6mo no?—, con lo Ieido y visto en las 
pdginas anteriores niimeros 68, 69, 70, 
71, 72 y 73. Sucede entonces que los 
ejemplos que he ilustrado aqul, en las 
irnagenes adjuntas, explicando los mis- 
mos casos pero en perspectiva oblicua. 



son tan parecidos a aquellos, que creo 
que podemos abreviar estas ensenanzas 
sin reiterar terminos y repetir conceptos. 
Por ejemplo: en la figura adjunta numero 
166, se repite la division de espacios en 
partes iguales como la explicada en el 
ejemplo de los travcsanos de una via de 
ferrocarril (fig. 148 y figuras 149 a la 153, 
de la pdgina 69), solo que aqul, por ser 
perspectiva oblicua de dos puntos, hay 
que repetir la opcracidn primero para el 
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iCOMO DIVIDIR UN SEGMENTO? 





St, dsta es la pregunta: <;c6mo divi 
dir un segmento en partes iguales c 
diferentes como las de la pagina an 
terior numero 73? 

He aqul la solucion: tenemos un seg 
mento (A) que mide 85 mm y que 
hemos de dividir en 8 partes; lo cua 
nos da 10,625 mm por parte; une 
medida imposible. Pero vea: traza 
mos la llnea B.formando un angulc 
cualquiera con el segmento A; divi 
dimos esta llnea B en 8 partes, a 
1 cm (10 mm) cada par 
te y unimos con una rec 
ta (C) los extremos D v 
E. Bastara entonces tra 
zar sendas paralelas a la 
primera llnea (con regia 
y escuadra) para dividir 
geomdtricamente el seg- 
mento. 
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piano A y despues para cl piano B. Pero 
como puede usted vcr es pr^cticamente 
lo mismo, jverdad? 

En la figura siguicnte numero 168, se rc- 
pitc el problcma de la division de un es- 
pacio determinado, operando con la ti- 
nea de tierra , como en el ejemplo dc 
perspectiva paralela de la figura anterior 
numero 158, pero tambien duplicando 
aqui cl proccso para resolver los dos pia- 
nos, A y B de la perspectiva oblicua. 



En fin, la figura 169, ilustra un ejemplo 
identico al del edilicio de la pagina an- 
terior numero 72. Dc manera que podria- 
mos dejar esta cnscftanza por sabida y 
pasar a la pagina siguiente. 

Con su permiso. 



Figs. 166 (en la pagina 
opuesta), 168 y 169. 
Como !e comento en ol 
tcxto adjunto, estos pro- 
cesos de dlvisi6n de es- 
pacios en perspectiva 
oblicua son pr^ctica- 
mente iddnticos a los 
explicados en p^ginas 
anteriores sobre pers- 
pectiva paralela, con la 
diforencia de quo aquf 
hay que resolver el mis- 
mo problema por part? - 
da doble. 
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PIVISlPN PE ESPACIOS EN PROFU ND IPAD Y EN PERSPECTIVA 

Como dibujar un mosaico en perspectiva oblicua 



A file eJ ldpiz, los dcdos, la vista. Va el 
ejercicio mas divertido — a mi juicio — , 
y quiza mds laborioso: el dibujo de un 
mosaico en perspectiva oblicua. 

Figura 170: dibuje un cuadrado o un rcc- 
t^ngulo en perspectiva oblicua, con su li- 
nea de horizonte (LH) y sus puntos de 
fuga (PF1 y PF2). Trace seguidamente la 
linea de tierra (LT), horizontal, adosa- 
da al vertice mas proximo del cuadrado; 
y situe el punto de medidas (PM) me- 
diante una linea vertical desde el mcn- 



cionado vertice a la linea de horizonte. 
Dibuje a continuation la diagonal A des- 
de el punto de medidas (PM) que, pasan- 
do por el vertice A’, determina la longi- 
tud de la linea de tierra. 

Divida a continuacibn la linea de tierra 
en 10 partes, aplicando, si es necesario, 
el mbtodo de la linea en angulo explica- 
do en la pagina anterior numero 74. Des- 
de cada una de las divisiones sefialadas 
en la linea de tierra, trace las lineas B, 
C, D, E, etc. hacia el punto de medidas. 



Figs. 170 a 173. Juegnn 
aquf la vertical que es* 
tablece el punto de me* 
didas (PM) y la diagona 
AA'a la linea de tierti 
(IT), para calculer el nti* 
mero de baldosas (fig. 
1701 y las Ifneas quefu 
gan a! punto do fuga nu* 
mero 1 (PF1) (171). Par 
ticipan tambten la linea 
y el PF de diagonals 
(172), que establecene! 
mosaico en perspective 
oblicua f173). 




Linea de tierra 



76 




(No es necesario que prolongue estas li- 
neas hasta el punto de medidas; puede 
intcrrumpirlas trazando justo hasta el 
lado derecho del cuadrado, con lo cual 
determinard la seric de puntos [rojos] co- 
rrespondientes a las medidas indicadas 

B, C, D, E, etc.) 

Figure 171: desde estos puntos rojos 8, 

C, D, E, etc. seflalados en el lado mds 
proximo del cuadrado, trace esta scrie de 
lineas al punto dc fuga numero 1 (PF1). 
Figure 172: trace ahora desde el vertice 



mas prdximo del cuadrado (F) al mas 
alejado (G), la diagonal hacia el punto 
dc fuga dc diagonals (PFD), viendo que, 
al cruzar esta diagonal la scrie de lineas 
que van al punto de fuga numero 1 (PF1), 
determinan los puntos H, 1, J, K, etc. 
Figure 173: los puntos mencionados per- 
niiten cl trazado hacia el punto de fuga 
numero 2 (PF2) de las lineas que cierran 
las baldosas dando por terminado el mo- 
saico en perspectiva oblicua. 




77 



// 




N 




Linea de 
medidas 



DIVISION DF ESPACIOS EN PROFUND1DAD Y EN PERSPECTIVA 



Como dividir la profundidad 
en perspectiva aerea 



A pesar de los tres puntos, la di- 
vision de espacios en profundi- 
dad y en perspectiva aerea, se 
rige practicamente por las mis- 
mas normas estudiadas en pers- 
pectiva oblicua. En efecto: un 
piano horizontal, como la terra- 
za roja de este edificio (fig. 174, 
A) se resuclve con los dos pun- 
tos de la perspectiva oblicua: 
(PF1, PF2). Cuando se trata de 
pianos verticales, como las pa- 
redes de este edificio (B), hay 
que recordar que todas las ver- 
ticales fugan a un tercer pun to 
defuga (PF3). Y csto es todo. 
Bueno, espcre; hay todavia un 
dato a tener en cuenta: cuando 
se trata de dividir un espacio de- 
terminado en panes determina- 
das y en perspectiva aerea, que 
es el caso de este edificio — hay 
que dividir el ancho determina- 
do de cada pared en el niimero 
determinado de ventanas — , es 
necesario recordar la situation 
algo especial de la linea de me- 
didas. Vdala en esta figura 174 
(la horizontal de color rojo), 
adosada al v 6 nice superior mas 
prdximo del edificio (C), apo- 
ydndose en los vertices D, C, E, 
F, para fugar al pun to de medi- 
das PM en la linea de horizontc 
(LH). Vea en esta linea dc me- 
didas las divisiones que determi- 
nan los espacios de las ventanas. 
Compruebe ahora en la Figura si- 
guiente niimero 175, La serie de 
lincas que fugan desde la linea 
de medidas (roja) hacia el pun- 
to de medidas, viendo que al 
cruzar los lados laterales del edi- 
ficio determinan la serie de li- 
neas verticales que, fugando al 
PF3 establecen la estructura que 
permite (en la figura siguiente 
niimero 176), dibujar la serie de 
ventanas vistas en perspectiva 
aerea. 



Figs. 174 a 176. Dibujar 
un edificio como £ste no 
es tan complejo como 
puede parecei a prime- 
ra vista. En la pr6ctica, 
el problema depende en 
gran parte de la situa- 
ci<5n do la tinea de me- 
didas (Ifnea roja), en el 
v^rtice mas prdximo C 
{en la figura 174), y on 
los vertices D, E y F quo 
fugan al punro de medi- 
dos (PM). El resto es 
una cuestidn do trabajo 
paciente y bien hecho 



al PF 3 



Punto de 
medidas 
(PM) 
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eyendo este ti'tulo usted puede pensar que e 
presente capitulo es una especie de «cajon de 
sastre» por la variedad de temas que encierra. 
Pero hay un factor que justifica el que esten 
juntos en este penultimo capitulo: la complejidad. 
Porque el dibujo de pianos inclinados exige uno o mas 
puntos de fuga adicionales y una linea de horizonte 
vertical; el tema dc los reflejos duplica las imagenes 
y el dibujo de habitaciones y muebles es una especie 
de examen final. 





Pianos inclinados, reflejos, 
habitaciones y muebles 



PLANOS INCUNADOS 



Dibujaitdo pianos inclinados en perspectiva 
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Figs. 177 a 179. En 
pcrspactiva paralela, la 
existcncia do pianos in- 
clinados puodc gonorar 
la lineo de horizonte nor- 
mal y una o m6s Ifnoas 
adicionaies, qua en al 
gunos casos, como en 
la figura 179, provocan 
una Ifnea de hor.zonte 
vertical. Esta llnea se si- 
tus siempre sobre el 
punto de fugs normal. 



Las imageries de estas paginas son tan 
s6Io algunos ejemplos de cuerpos o temas 
en los que existen pianos inclinados, cuya 
situacidn en perspectiva exige uno o mas 
puntos de fuga adicionaies, operando en- 
tonees con mas de una linea de horizon- 
te, la normal correspondence a las lineas 
horizontales que fugan al horizonte y la 
especial — horizontal o vertical — , para las 
lineas de pianos inclinados. 

En la figura 177 vemos la perspectiva pa- 
ralela de una calle que por sus dos des- 
niveles exige trabajar con dos punios de 
fuga: el normal PF1 para reunir las 
lintas de fuga paralelas correspon- 
dientes a puertas, ventanas y teja- 
dos y el adicional PF2, en el que 
convergen las lineas del piano in- 
clinado de las aceras y el pavimen- 
to dc la calle. 
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En la figura 178 he dibujado un estuche 
con la tapa medio levantada, en perspec- 
tiva paralcla, con el punto de fuga nor- 
mal dc la caja (PF1) a la linea de hori- 
zonte encima del estuche y un punto dc 
fuga adicional (PF2) para las paralelas 
A y B de la tapa. 

Para dibujar esas cuatro naves adosadas, 
en la figura siguiente numero 179, toda- 
via en perspectiva paralcla, he trabajado 
con ties puntos de fuga, uno normal y dos 
adicionaies para la convergencia de los 
pianos inclinados de los tejados. He pre- 
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PLANOS 1NCLINADOS 




cisado, ademds, de dos lineas de horizon- 
te, una horizontal y otra vertical, esta ul- 
tima para rcunir esa serie de lineas dia- 
gonals de los tejados que van al PF2 
(arriba) y al PF3 (abajo). 

En la imagen adjunta puede ver el estu- 
che y las naves adosadas en perspectiva 
oblicua; el'estuche (fig. 180) resuelto con 
ires puntos de fuga: los dos normales 
(PF1 y PF2) y el adicional (PF3) para la 
tapa. En los tejados de las naves (fig. 
181), cuatro puntos de fuga y dos lineas 
de horizonte. Es mils laborioso, pero no 



mds dificil. Fijcse: las naves propiamen- 
te dichas se resuelven con los puntos de 
fuga normales: el PFI en el lado izquier- 
do y el PF2 en el lado derecho, ambos 
en la linea de horizonte normal. Los te- 
jados promueven dos series de lineas dia- 
gonales: las que van al PF3 (arriba) y las 
que convergcn en el PF4 (abajo), ambas 
en la linea de horizonte vertical. No le 
digo nuts: usted ya puede ahora dibujar 
sin problemas todo tipo de pianos incli- 
nados en perspectiva. 



Flys. 180 y 181, Enpers 
poctiva oblicua, las If* 
neas do los pianos incli- 
nados siompre fugan 
sobre puntos do fuga si- 
tuados en las ifneas do 
horizonte verticalos, 
quo pueden estar end- 
ma de los puntos de 
fuga normales numeros 
1 o 2, y esto en razbn de 
que los pianos inclina- 
dos fuguen hacia iz- 
qulerda o derecha, 
como ocurre en las na- 
ves do la figura 181 . 




180 
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PFI 



PF 2 
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PLANOS INCLINADOS 



Dibujando pianos inclinados de escaleras 



Tanto si es perspectiva paralela como 
oblicua, usted debc cmpezar por deter- 
minar su punto de vista. Yo he calcula- 
do mi PV a la altura de mi nivel visual 
(fig. 182) y a esta altura he dibujado la 
linea de horizonte y cl punto de fuga PF1 
casi central. Seguklamente lie estableci- 
do la altura de los peldanos, trazando 
sendas verticales a ambos extremos de la 
base donde se inicia la escalera (puntos 
A y B); y a renglbn seguido he dividido 
esas verticales en 6 partes o peldafios que 
tendrd la escalera. S61o falta trazar la li- 
nca de horizonte vertical — justo en el 
punto de fuga normal (PF1)— , y deter- 
minar la altura del segundo punto de 
fuga (PF2), teniendo en cuenta que este 
segundo punto, determina la profundi- 
dad de cad a peldano. Efectivamente: el 
par de diagonals (lineas rojas) que 
arrancan del primer peldafto C, D, de- 
terminan en la segunda linea de fuga C\ 
E, la profundidad del primer peldafio. 
Puede decirse que con lo dicho estd casi 
todo hecho. Bueno, quedan algunos dc- 
talles: verd usted (fig. 183). La segunda 
diagonal roja que cruza con la linea de 
fuga superior (punto E), determina la 
profundidad total de la escalera, de ma- 
nera que partiendo de este punto y con 
ayuda de las diagonales de ambos lados 
ya puede usted determinar el perfil de 
ambos lados. 

Y a partir de estos dos perfiles s61o le 
queda a usted trazar las horizontalcs que 
dibujan y terminan la escalera en pers- 
pectiva paralela (fig. 184). 

En perspectiva oblicua (pagina siguien- 
tc) es lo mismo pero con tres puntos, si- 
tuando el PF3 coincidiendo con el PF1 
o el PF2, en el lado izquierdo o en cl de- 
recho, segun que mire usted la escalera 
desde un lado o desde otro. En cualquier 
caso hay una sola vertical para determi- 
nar la altura de los peldanos, que ha de 
situarse en el virtice de las lineas de fuga 
(fig. 185 A). 

i,Se atreve usted a seguir con solo ver las 
figuras 186 y 187? Doy por seguro que 
si, de modo que ahi Ic dejo. 
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Figg, 182 a 187. No me 
parece oportuno reiterar 
aqui las instrucciones 
dados on el texto gene- 
ral da la paging opues- 
ta, quo con todo g£ne- 
ro de detail as explican el 
proceso a sogulr para 
construir estas oscale- 
ras en perspectives pa- 
ralela y oblicua. Asfquo 
lea con atencidn y espe- 
ro que quedar^ perfec- 
tamente informado. 



PF 2 
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REFLEJOS 



Perspectiva de las imagenes reflejadas 







Cuando un cuerpo se halla sobre una su- 
perficie reflectante, su imagen se dupli- 
ca en sentido inverso. Y esto es porque 
el angulo de incidencia es igual al dngu- 
lo de rejlexidn (Fig. 189). Lo cual es igual 
a decir: hay que repetir cl dibujo o la 
pintura de ese cuerpo cabeza aba- 
jo, con la misma y exacta forma 
que «cabeza arriba», y por 
tanto con la misma pers- 
pectiva, los mismos puntos 
fuga y la misma linea de hor^ 
zonte. Puede ver este efecto en 
la nota pintada en el muelle de 
Barcelona y en la naturaleza 
muerta al pie de esta pagina 
(figs. 188 y 190). 

imagen de la pdgina siguien- 
habitaci6n con un espejo cn 
pared del fondo (fig. 193) — , se con- 
firma lo dicho pero con la intervention 
de los puntos de diagonales a fin de si- 
tuar cn perspectiva, en la imagen real, y 
en la reflcjada, los dos cuadros, el mue- 
ble y la puerta de la derecha. He aquf 
como hacerlo: 

En la figura 191, con el punto de fuga 
(PF1) situamos las cuatro paredes. El es- 
pejo y el punto de fuga de diagonales 
(PFD) determinado por la diagonal apo- 
yada en los vertices A y B. 



Fig. 189. Fn las forrrfes 
reflejadas se duplica la 
imagen debido a que el 
Angulo de incidencia es 
igual al de reflexion. 



189 



45° 



Figs. 188 y 190. Las 
imagenes reflejadas on 
el agua, en un espejo o 
en una superficie pulida, 
aparecen invertidas, a I 
reves de como las v/e- 
mos 



Uvll?vvwviiwu, iuj ivr 

mas reflejadas tienen la 
misma linaa de horizon- 
te y ol mismo punto de 
fuga que las originales. 
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REFLEJOS 



En la figura 192 detcrrninamos, con la 
li'nea C al PFD, la profundidad de la ha- 
bitacidn rcflejada en el espejo; y con los 
puntos D y E ■ — en la li'nea de tierra — 
y las diagonales F y G, decidimos la si- 
tuacidn y ancho de la puerta. 

En la figura 193, en fin, repctimos esias 
mismas opcraciones para la puerta de la 
derecha reflejada en el espejo, y senala- 
mos los puntos H, I, J, K. en la li'nea de 
tierra para situar los cuadros y los mue- 



bles dc la izquierda; mediante las diago- 
nales L, M. N, O, etc. Este proccso se re 
pite en ia imagen reflejada en el espejo 



para situar los cua- 
dros y mueblcs re- 
flejados. 



Figs. 191 a 193, Loa y 
vea en el texto y en las 
ilustreciones ad juntas e> 
proceso a seguir para di- 
bujar esta habitacidn re- 
flojcida en un fondo de 
espejo. 
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EJERCICIO E N PERSPECTIVA RARALELA 

Un salon en perspectiva paralela 



Figs. 194 a 196. Heaquf 
un ©jercicio do perspec- 
tiva paralela quo yo le 
rucgo lleve a cobo, 
como resumen de todo 
lo visto y leido en el pro 
sente libro hasta llegar 
a esta p6gma. Mi conse- 
jo es que dibuje el saldn 
o el comedor de su 
casa, es decir, que tra- 
baje del natural; o que 
vaya a dibujar a casa do 
un amigo o de un fami 
liar suyo. Y on fin, si no 
encuentra un model q de 
dichas caractoristicas 
ulllice 6ste de la figura 
196 como referenda, 
eliminando y anadiendo 
lo que usted crea opor- 
tuno para llogar al fin 
propuesto, que de esto 
se trata. 



195 




194 
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EJERCICIO EN PERSPECTIVA PARALELA 




En esla doble pagina y las dos siguien- 
tes le brindo un ejercicio completo de 
perspectiva paralela y de perspectiva 
oblicua. 

Se trata de que listed dibuje — y pinte, 
si lo desea — una habitacion de su casa 
o de un familiar suyo que ofrczca cierta 
semejanza con esta. A1 dedr «cierta se- 
mejanza» no me reficro a que tenga un 
aire de revista de decoracion inglesa 
—que quizd es lo que le pasa a esta iina- 
gen que yo he pintado—, sino a que ten- 
ga mesas, sillones, cuadros, libreria, 
puertas, ventanas o balcones, corlinajes, 
etc., csto es, suficientes elementos y es- 
tructura bastante, para que usted tenga 
la oportunidad de practicar todas las for- 
mas basicas de perspectiva, aplicadas a 
enscrcs, muebles y utensilios. 

196 



Bueno; y si la habitacidn no es tan... de- 
corativa, pues da lo mismo. El caso es 
que usted dibuje una habitacion en pers- 
pectiva paralela, del natural, con la di- 
ficultad ya inicial de estructurar las pa- 
redes, con las ventanas o balcones, el 
mosaico y la direceion de la luz. Esto es 
lo que yo mismo he heeho, segiin puedc 
usted ver en la figura 194. Y es lo que 
le recomicndo a usted; dibujar primero 
la habitacidn vacia, incluyendo el mosai- 
co, con el que tendrd una cuadricula que 
le permitird — como haclan Alberti y 
Piero — , situar y proporcionar los mue- 
bles, y llenarla despuds (figs. 195 y 19b) 
eon lo que tenga delante o lo que sc le 
ocurra, que esto, el imaginar c inventar 
muebles, enseres y cachivaches, tambien 
forma parte del juego y del ejercicio. 
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E.IERCICIO EN PERSPECTIVA OBUCUA 



Una cocina en perspective oblicua 



197 





90 



EJERCICIO EN PERSPECTIVA OBI.ICUA 




/.Mas dificil todavia? SI y no; vera usted, 
deje que me explique: 

Si usted tiene en su casa o sabe dc alguicn 
— un familiar o un amigo — que ticne 
una eocina de caracteristieas parecidas 
a esta, pucde copiarla del natural, con 
la idea de cambiar o adaptar formas, tal 
como hemos comentado en las pdginas 
anteriores al hablar de dibujar un salon 
en perspectiva paralela. 

Si esta option es muy complicada, puc- 
dc usted dibujar su cocina utilizando esta 
imagcn (fig, 199), como referenda o 
como documentacibn, a partir de la cual, 
con la misma habitation de la figura ad- 
junta numero 197 si usted quiere; usted 
imagina y dibuja una cocina diferente, 
mcnos rustica, con menos cajones, dc 
mueblcs blancos y pancles lisos, etc. 

199 



En fin, si esta segunda opcibn tampoco 
le va, puede copiar esta cocina tal como 
aparcce en la figura 199. Lo cual sigue 
siendo un ejercicio practico interesante 
ya que ha de calcular dimensiotics y pro- 
porciones y ha de establecer la perspec- 
tiva como si dibujara del natural. 

En cuatquier caso existe en este ejercicio 
el problema de los puntos dc fuga fucra 
del euadro, del que hablaremos en la pa- 
gina siguiente. 

Sea cual fuere la opcibn que usted clija, 
Ie recomiendo que trabaje a un tamuno 
mayor; a mitad mas, por ejemplo; 240 
mm x 195 mm. 

Y constc que no es nn ejercicio dificil, 
teniendo cn cuenta que la estructura del 
mismo se basa en el dibujo de cuadra- 
dos y cubos en perspectiva. 



Figs. 197 a 199, Co- 
ptendola, eunque cam- 
biando el estilo de los 
rnuebles, he aqiif una 
cocina perfecta para un 
ejercicio de perspectiva 
oblicua. Y no es dificil, 
porque se trate de un 
problema de cubos o 
prismas rectangulares 
on perspectiva oblicua, 
algo que usted a estas 
alturas domina y cono- 
ce totalmente. 
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PAUTAS-GU I A 



Cuando los puntos de fuga quedan fuera del cuadro 
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Figs. 201 y 202. En 
perspective paralela: di- 
bujar las Uneas de fuga 
A y B, tiu/.u sendas ver- 
ticalcs. a am bos l ados 
del cuadro (fig. 201) y 
dlvidirlas en X partes 
para obtener la pauta- 
gula (fig. 2021. 



Esro le sucederd a us ted cuando dibuje 
los dos ejercicios dc las paginas anterio- 
res y le ocurrira cuando dibuje del na- 
tural un paisaje urbano, sin inds tablero 
que una carpeta de reducidas dimensio- 
nes apoyada en su regazo. <,C6mo esta- 
blecer entonces la inclinacion correcta, 
en perspectiva, de las lineas quc dibujan 
muebles, paredes, puertas, ventanas...? 
O dicho de otra inanera, ^que puede ha- 
cer uno cuando los puntos de fuga que- 
dan fuera del cuadro? 

La solution es fdcil. Se suponc, ante 
todo, que usted ha empezado a dibujar 
solucionando el encuadre, calculando di- 
mensiones y proporciones y tiene ya es- 
tructurado a ojo el dibujo del tema que 
va a realizar, a falta tan s61o de ajustar 
la convergencia dc lineas y formas que 
sitiian el tema en perspectiva (Y conste 
que con esta cstructura dibujada a ojo, 
el artista experto cs capaz de resolver sin 
mds, todos los problcmas de perspecti- 
va. Pero, bueno; sigamos). Plies bien, la 
solution, tratandose de perspectiva pa- 
ralela (fig. 200), consiste, primero, en es- 
tablecer o dibujar las lineas de fuga que 
limitan la forma total del rnodelo por la 
parte superior e inferior (fig. 201, A, B) 
y elegir la arista o trazo vertical mas con- 
veniente (C); dibuje entonces una segun- 
da vertical fuera del cuadro (D) y divida 
esia vertical y la anterior en espacios 
iguales, 9 en este caso. Bastard entonces 
unir las divisiones de ambas verticales 
para lograr una pauta-guia que permita 
establecer con notable fidelidad la indi- 
natidn de las lineas y formas en perspec- 
tiva aunque los puntos de fuga no csten 
dentro del cuadro (fig. 202). 



201 
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Fig. 200. Frank Fumes, 
Academia de Bellas Ar- 
les. Filadelfia. Uno do 
los m£s famosos odifi- 
cios estadounidonsos 
del siglo XIX. 
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PAUTAS-GUlA 
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Fig. 203. Frank Lloyd 
Wright, La casa de lo 
cascada . Considered a 
la original de las ca- 
sas cons tru Idas en Esta- 
dos Unidos an este 
siglo. 

Figs. 204 y 205. En 
perspective oblicua: ele- 
gir la csquina mSs alta o 
mSs prdxima, divldlrla 
en X partes y trusladar 
estas divisiones a sen- 
das tineas (A-A y B-B) en 
las margenes del cuadro 
(fig. 204), para lograr la 
oauta-guia (fig. 2051. 



4 
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les cn vez de una, fuera del cuadro, una 
en cada lado (D, F), quc dcbeni dividir 
en los mismos espacios, lambien 9 en este 
caso (fig. 204). 

Como antes, la operacibn terrnina con 
la unibn de las divisiones de ambos la- 
dos que nos brindan una excelente pauta- 
gula para dibujar en correcta perspecti- 
va oblicua (fig. 205). 



Para establecer la pauta-gufa cn perspec- 
tive oblicua (fig. 203), la fbrmula es la 
misma, solo que dcbe usted opcrar por 
partida doble, estableciendo o dibujan- 
do las Uneas de fuga que limitan el mo- 
delo por arriba y por abajo (fig. 204, A, 
B), a ambos lados de uno de los vertices 
(el mas alto o el mas prbxirno) C, divien- 
do este vertiee en un ruimero determ ina- 
do dc espacios y dibujando dos vertica- 
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Q ueda un ultimo capitulo con dos temas 
realmentc importantes. El primero trata 
sobre la figura humana en perspectiva, 
condicionada por factores como la forma 
cilindrica del cuerpo humano o la forma anatomica 
en relacidn con la duplicidad de micmbros y formas. 
El segundo tema se refiere a la perspectiva de las 
sombras, con sus diferentes modos de proyeccibn, 
segun que la luz sea natural o artificial, y con sus 
puntos de fuga especiales: el de la luz y el de las 
sombras que, combinados con los puntos de fuga 
normales, dcterminan las formas de las sombras 
en perspectiva. 




La figura humana y 
las sombras en perspec tiva 
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA 



Para rcpresentar la figura hu- \ 
rnana en un dibujo o cn una pin- \ 
tura: en un paisaje urbano, o en un \ 
tenia especffico de figura o en una ilus- 
tracion — en un comic, por ejemplo — ; 
hay que conocer la perspectiva aplicada 
a la figura humana. Este conocimiento 
puede resumirse en cuatro factores: 

A) : La forma cilmdrica de i cuerpo hu- 
mano (fig. 206 y 206 A): La cabeza, el 
torso, los brazos, los muslos, las piernas, 
todo el cuerpo cs un conjunto dc cilin- 
dros cornbinados a los que afecta la pers- 
pectiva, en mas o en menos, segiin la dis- 
tancia respecio a la linea de horizonte. 

B) : La linea de horizonte determinante 
de. la ultura de fa figura: Una figura si- 
tuada en primer termino, en segundo tcr- 
mino o en ultimo, mas cerca o mas le- 



Ftgs. 206, 207, 208 V 
siguientes. La perspec- 
tiva afecta al dibujo de 
la figura humana en 
cuatro puntos concre- 
tos: A) La forma cilindri- 
ca del cuerpo humana 
en general: etc. |fig. 
206). Q) Su situacidn y 
altura. condicionadas 
por la Ifnea de horizon- 
te 1206). C) La duplici- 
dad de miembros y for- 
mas anatomicas (207). 
V D) El dibujo de varias 
figures a distend as dife- 
rcntos (208 a 220. en 
las paginas siguientes). 
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F1GUR A Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA 



La figura humana en perspectiva 

208 





jos, sera mas alta o mds baja, pero siem- 
pre tcndra la cabeza a la altura o nivel 
dc la linea de horizonte (fig. 206). Claro 
csta £no? Si la linea de horizonte esta 
siempre a la altura de Jos ojos mirando 
a l f rente... 

C) : La forma anatdmica de! cuerpo y la 
perspectiva (fig. 207): Viendo una figu- 
ra cn escorzo, se produce un efecto dc 
perspectiva quepuede afcctar la alinea- 
cidn de los hornbros, de los pechos, de 
los codos, las caderas, las rodillas, los 
pies, etc. 

D) : La representation de varias figures, 
situadas a distancias diferentes (figs. 208 
y siguientes): se rige por una serie de nor- 
mas que permite dibujarlas con exacti- 
tud matemdtica. 

De estas normas vamos a hablar ahora 
mismo desarrollando, paso a paso, el 
problema de situar varias figuras dentro 
de un cuadro, en lugares diferentes, man- 
tenicndo una relacion proporcional y 
perspectiva de medidas. 

Figura 208. Dibuje primero la linea de 
horizonte (LH) y el punto de fuga (PF1) 
y situe en primer termino la primera fi- 
gura A. Sefialc despues el lugar dcstina- 
do a una segunda figura, indicando ese 
lugar con B. 

Figura 209. Trace una linea oblicua des- 
de A al punto de fuga PF1, pasando por 
B; y otra oblicua desde la cabeza dc la 
primera figura a PF1, dibujando final- 
mente la vertical D a partir del punto an- 
terior B. 

Figura 210. La vertical anterior (D) nos 
ha dado la altura de la segunda figura 
B, las proporciones de esta vienen deter- 
minadas por las oblicuas E, F, G, etc. 
coincidiendo con el cuello, los senos, la 
cintura, etc. dc la primera figura A. 

Figura 211. Podemos pensar ahora en si- 
luar otra figura en H, al mismo nivel de 
la anterior B; para io cual bastara tra- 
zar las horizontales 1, J, que determina- 
ran la altura y proporciones dc esta tcr- 
ccra figura. 
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA 



PF 2 



La figura humana en perspectiva 



Figura 212. Vamos a dibujar una cuarta 
figura en E, casi ai mismo nivel o altura 
que la figura A... pero un poco mas ha- 
cia primer termino. ^Quc altura y que 
proporciones deberd lener respecto a las 
demas? Veamos: trace una diagonal des- 
de E a cualquier punto situado cn el ho- 
rizonte, en este caso al PF2 del lado de- 
recho. 



213. La anterior Hnea, sefialada 
a M ui con K, le permite a usted obtener 
el punto L, a partir del cual deberd cle- 
var una vertical que le dara la h'nea M 
y el punto N. 



Figura 214. Uniendo ahora PF2 con N 
y prolongando hasta O, obtendrd la al- 
tura deseada P. (Para establecer las pro- 
porciones de esta ultima figura, bastard 
proyectar las dibujadas en la primera fi- 
gura A.) 



Fig liras 215, 216 y 217. Problema resuel- 
to. Vea ahora en las figures 216 y 217, cn 
la pdgina siguiente, la misma fdrmula de 
perspectiva aplicada a un cuadro con ho- 
rizonte bajo y un cuadro con horizonte 
alto. 



212 



213 



214 



215 



PF 1 
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218 



216 
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Figure 218. Para dibujar la figura dc cste 
seiior o dc otra persona sentada, dividi- 
remos la alt ura normal dc la figura hu- 
mana en ocho espacios igualcs — canon 
del cuerpo humano ideal: igual a ocho 
cabezas dc alto — y tomarernos seis es- 
pacios para la figura sentada. Para situar 
una nino o un nifto, la altura puedc ser 
dc cuatro a scis espacios, segun la edad. 
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Figura 219. Cuando la figura se halla cn 
un piano mas elevado Q, imagine usted 
que se cncuentra en el mismo piano que 
las figuras restantes R, es decir en 1e suclo 
normal, proyectando entonees la perspec- 
tiva con la fdrmula explicada en las fi- 
guras anteriores. Con lo cual... 




Figura 220. ...Con lo cual obtendra us- 
icd la vertical S; ahadiendo entonees al 
extremo T la distancia U, tendril usted 
la altura del personaje, sea mujer, hom- 
bre o ni&o, alto o baio, situado cn un pia- 
no m&s elevado. Como ve usted; sc trata 
primero de bajarlo del «pcdcstal», para 
calcular su altura, «subi6ndolo» despuds 
para colocarlo cn su sitio en correcta 
perspectiva.. 
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Perspectiva de las sombras con luz natural 
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Como listed sabe, la luz se propaga en linea 
recta y en sentido radial. Pero el Sol es infi- 
nitamente mayor que la Ticrra, el Sol se ha- 
11a a millones de quilometros de la Tierra. Ese 
descomunal tamafto v esa enormc distancia 
climinan prdcticamente la propagation en sen- 
tido radial, pudiendo afirmar entonces que 

La luz natural se propaga 
cn sentido paralelo 



Figs. 221 y 22 2. La 
onorme distancia entr© 
cl Sol y la Tierra hace 
que los rayos de luz so- 
lares so propaguen en 
sentido paralelo. En 
consecuencia, cuando 
vemos los cucrpos des- 
de un punto de vista ele- 
vado las sombras se 
proyectan en sentido 
paralelo. 



Este comporlamiento de la luz natural nos lle- 
va a otra consecuencia (fig. 221): 



I.as sombras proyectadas por 
la luz natural carecen 
practicumente de perspectiva (fig. 222) 

Es Ibgico, ino? St, claro: una sombra es tan 
solo una mancha sobre el piano en que se pro- 
yecfa, no tiene cuerpo (fig. 221). 

Ahora bien; la sombra proyectada por la luz 
natural del Sol puede proyectarse hacia un 
lado, hacia adelante o hacia atras, puede ser 
corta o larga y hasta puede practicamente de- 
saparecer, segun que el Sol est£ a un lado, de- 
lantc o detras, al amanecer o a las doce en 
punto del mediodia. Vea en las figuras de la 
ptigina opuesta las diferentes dircceiones y di- 
mensiones que puede ofreccr una sombra pro- 
yectada por luz natural. 
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Luz natural: proyeccion paralela 



Figs. 223 a 228. Con 
I J2 natural los rayos do 
luz se proyectan en sen- 
tido paralelo, pero so 
gun soa la posicl6n del 
Sol, mas alto o mSs 
ba) f o, la forma de las 
sombras es m£s o me- 
nos alargada. 
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA 



El punto de fuga de las sombras (PFS) y... 




229 



PFS 



al PFL 



A 



Seguimos con lo dicho: en las sombras 
proyectadas por la luz natural prdctica- 
mente no hay perspectiva, pero... 

En el momento en que tocamos tierra to- 
dos los cuerpos, induidas sus sombras 
proyectadas, estan sujetos a una linea de 
horizonte y a los efectos de perspectiva, 
en este caso perspectiva paralela de un 
solo punto , ya que los rayos del Sol son 
paralelos. Y esto se comprende recordan- 
do que el Sol ilumina la mitad dc la esfc- 
ra terrestre (figura anterior nutnero 221), 
una cnorme extension cuyo centre pers- 
pective ha de situarse en el horizonte. 
De manera que, si; tenemos puntos de 
fuga: 

El punto dc fuga 
dc las sombras o PFS 

y el punto de fuga 
del angulo de iluminaciou o PFL 

(Llamamos al angulo de iluminacion, 
PFL [Punto de Fuga de Luz] por su re- 
lation directa con los rayos dc luz del Sol 
y porque, segun veremos al estudiar la 
luz artificial, el punto de luz, que alii es 
la bombilla, aqui y ahora es el Sol.) 

Y tenemos dos formulas o sistemas: 
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FIGURA Y SOM BRAS EN PERSPECTIVA 



... el punto de fuga dc la luz (PFL) 
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1. Humiliation a contraluz a 
cuundo el Sol esta dctras 
del modelo (figs. 229 y 230) 

2. Iluminacion frontal o 
cuundo el Sol esta dciante del 
modelo (figs. 231 y 232.) 

Vea y compare las diferencias: en la ilu- 
minacion a contraluz los ravos de Sol Be- 
gan al modelo en sentido practicamente 
paralclo, mientras el PFS (punto de fuga 
dc las sombras) dctermina la longitud y 
la forma de las sombras (figs. 229 y 230). 
En la iluminacidn frontal el PFS sigue 
al nivcl del horizontc y justo enfrente 
nuestro coincidicndo con nucst.ro pun- 
to de vista, al liempo que el PFL se si- 
tua en el piano de ticrra justo debajo del 
PFS, determinando tambicn la longi- 
tud y la forma de las sombras (figs. 231 
y 232). 



Figs. 229 y 230. Cuan- 
do el Sol se halla dclan- 
te nuestro y vemos 
los cucrpos a contraluz, 
el punto dc fuga de las 
sombras (PFS) es el 
mismo Sol y se halla en- 
tente nuestro, en la If- 
noa de horizonte. 



Figs. 231 y 232. Con 
iluminacidn frontal o 
frontal lateral, cuando ol 
Sol se halla detrSs nuos 
tro, el punto de fuga de 
las sombras (PFS) sigue 
bh la Ifnea de horizonte, 
pero ei punto de fuga de 
la luz (PFL) se situa de- 
bajo da la linee de hori- 
zontc, tal como puede 
ver en estas imagines. 
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Perspectiva de las sombras con luz artificial 
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Los elementos son los mismos, juegan 
tambien el PFL y el PFS, esto es, el pun- 
to de fuga dc la luz y el punto de fuga 
de las sombras, con la particularidad ya 
sabida de que: 

La luz artificial se propaga 
en linea recta y en sentido radial 

Hay ademas otras variantes respecto a 
la situacibn del PFL y el PFS. Vea las 
imagenes adjuntas para afirmar estos co- 
nocimientos: en la figura 233, compro- 
bamos graficamente como la luz artifi- 
cial se propaga en sentido radial, lo cual 
supone que las sombras se proyccten 
tambien en sentido radial (fig. 234). 
Compruebe, en tin, en la figura siguientc 
niimero 235, que el PFL (punto de fuga 
de luz) se sitiia en la luz misma y que el 
PFS (punto de fuga de las sombras) no 
se halla en el horizonte como sucede en 
la luz natural, sino en el piano de tierra, 
justamente debajo del punto de luz. 
iSituados? Bien; vamos a practical' es- 
tas ensefianzas. Dibujaremos un cubo y 
la sombra proyectada del mismo, vicn- 
do el cubo en una habitation iluminada 
con luz artificial. Pero dibujaremos el 
cubo por partes: primero la cara poste- 
rior y su sombra correspondiente, des- 
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pucs la cara lateral izquierda, tambien 
con su sombra proyectada, y finalmen- 
te el cubo entero. 

Sin mbs preambulos: 

Figura 236: Como puede ver por las in- 
dicaciones «a PF 1 » y «a PF 2» (a pun- 
to dc fuga 1 ... y 2), he dibujado la habi- 
tation en perspectiva oblicua, dc dos 



Figs. 233, 234 y 235. 
La lu 7 artificial se propa- 
ga en sentido radial; el 
punto de fuga de la luz 
(PFL) se halla an la mis 
ma i£mpara o fuente do 
luz y el punto da fuga do 
las sombras (PFS), se 
encuentra debajo del 
PFL. 
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Desarrollo de la sombra de un cubo en perspectiva oblicua 
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puntos y lie establecido el PFL (punto 
de fuga de luz), en la bombilla; he di- 
bujado entonces — en perspectiva — , el 
cuadrado corrcspondiente a la eara pos- 
terior del cubo y he trazado desde la 
bombilla, o PFL, las lineas o «rayos de 
Iuz» A y B quc al pasar por los vertices 
del cuadrado C y D nos dan la forma; 
aproximada de la sombra proyectada por 
la cara posterior del cubo. Y digo apro- 
ximada porque para lograr la forma 
exacta hernos de establecer el PFS o pun- 
to de fuga de las sombras. 

Figura 237: Aqui esta, a la derecha de 
esta otra cara lateral del cubo, en el sue- 
lo, en el piano de tierra justo debajo del 
punto de fuga de luz (PFL). Para hallar 
la situacidn exacta, cn el suelo, de esc 
punto, s61o tiene usted que hacer lo si- 
guiente: primero, trazar una vertical des- 
de el PFL al suelo — la ve usted, <,no? — 
y a continuacion proyeclar en perspec- 
tiva la situation del punto de luz o PFL, 
cosa que sc logra fdcilmente trazando 
una lfnea en perspectiva (a PF 2, en estc 
caso), desde el punto en que cuelga la luz 
hasta el v£rtice de techo y pared (a'), se- 
guir entonces con una vertical hasta cl 
vdrtice de pared y suelo (b’) y dibujar 
otra linea en perspectiva (desde b’ a 
PF 2). Con lo cual usted habra situado 
el PFS. Trace ahora sendas lineas (C y 
D) a los vertices del cuadrado (EvF)y 
proldnguelas hasta cruzarlas con los «ra- 
yos de Iuz» A y B. Y ya estd: ahora co- 
nocemos el ancho y la longitud, la for- 
ma exacta de la sombra proyectada. 

Figura 238: lie completado ahora cl di- 
bujo del cubo con la sombra proyecta- 
da que corresponde al mismo. Queda 
todo dicho y explicado. Pero fi'jcse en- 
cl dctallc de dibujar el cubo como si fue- 
ra transparente para lograr el punto C: 
un punto quc es necesario para dctermi- 
nar, con ayuda del punto B, la forma de 
la sombra detrds del cubo. Naturalmen- 
tc, el cubo esta en perspectiva y sus aris- 
tas fugan al PF 1 y PF 2. Y el limite de 
la sombra (Cl) tambien. 




Linea de horizonte 



Plano de tierra 



Linea de horizonte 



Linea de horizonte 
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hjcmplos de perspectiva de las sombras con luz artificial 




PFL 



Ampliando las enscfianzas anteriorcs so- 
bre perspectiva dc las sombras con luz 
artificial, vca cn esta doble p&gina va- 
rios ejcmplos con figuras y formas b£- 
sieas. Estudie con atencion lo quo ense- 
nan estas imdgenes. Vca en la figura 
adjunta numero 239, un planteamienlo 
general sobre perspectiva de las sombras 
trabajando con luz artificial. Observe 
que las sombras de la figura femenina 
y del paralelepipedo se proyectan en el 
suclo y continuan en las paredes respec- 
tivas, ofreciendo un problema ti'pico de 
proyeccidn en dos pianos; micntras la 



sombra del dlindro es interrumpida por 
un prisma rectangular alargado, dispues- 
to en sentido transversal. 

Vea en las imagencs dc la pagina siguien- 
te, la combination de los puntos de fuga 
(PFL y PFS) resolviendo la proyeccidn 
en perspectiva de las sombras correspon- 
dientes a cada figura. Fijese, por ejem- 
plo, en la forma especial adoptada por 
la sombra del cubo (fig. 240), muy difi- 
cil de interpretar sin la ayuda de los pun- 
tos de fuga y las reglas explicadas en las 
p^ginas anteriorcs. Observe, en el caso 
del paralelepipedo de la figura 242, la 



Fig. 239. Vea en esta 
imagen tin ojemplo re- 
sumen de la porspecti- 
va de las sombras con 
luz artificial. 
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forma particular dc la sombra proyecta- 
da en la pared, en $u extremo superior; 
una sombra que dificilmente podrfa in- 
terpretarse sin la ayuda dc las lineas pro- 
cedentes del pumo de fuga de iuz (PFL). 
Vca y cstudie, asimismo, la fbrmula bd- 
sica para solucionar el pert'il sombrea- 
do de una esfera o de un eilindro (figs. 
243 y 244), considerando que el proble- 
ma se reduce a encajar el circulo dentro 
de un cuadrado, proycctando este cua- 
drado al suelo y dibujando dentro de el, 
con la correspondiente perspectiva, la 
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sombra proyectada del rnodelo. Tenga 
presente que esta formula es aplicable al 
dibujo de sombras en perspectiva de ca- 
bezas y, en general, dc cualquier tnode- 
lo o forma curvada o irregular. 
iPor que no prueba de dibujar un cubo, 
un prisma rectangular, un eilindro, con 
sus correspondientes sombras, en posi- 
ciones diferentes a las de estas figuras? 
Soria un ejercicio completo para recor- 
dar todo lo visto hasta aqui sobre pers- 
pectiva cn general y perspectiva de las 
sombras en particular. 



Figs, 240 a 244. Paradi- 
bujar del natural Is som- 
bra proyectada por una 
Ijz artificial a nosotros 
nos bssta con ver el mo- 
delo, pero para dibujar 
dstas o imageries pare- 
cidas dB memoria, es 
nocesario recordar las 
formulas oxplicadas en 
243 



las pdginas antarioros. V 
nada major para recor- 
der, que practicar dibu- 
jando alguna do ostas 
formas b^sicas en posi- 
ci6n distinta, imaginar 
entonces la situacidn de 
la fuente de Iuz y resol- 
ver la perspectiva de la 
sombra proyectada. 
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PERSPECTTVA PARA ARTISTAS 

La perspectiva y la atmosfera interpuesta 



La perspectiva y la atmosfera interpues- 
ta estan a hi: en la natural eza, en una calle 
o en un paisaje o en una marina, vistos 
a contraluz. Es esa especie de niebla que 
el sol o la distancia ponen de relieve. Es 
ese efecto de perspectiva aerea del que 
habld por primera vez Leonardo da 
Vinci: 

«De.bes acabar el primer piano 
de manera nela y precisa; el sigulente 
iguulmente acabado pero de manera 
mas vaporosa, mas confusa, o mejor 
dicho, menos precisa y asi sueesivamente, 
segun la distancia. tos contornos ban 
de ser menos duros, desapareciendo 

miembros, formas y co/ores.» 

Esta ah{, en el modelo. Flay que copiar- 
lo, pero con enfasis, realzando estc efecto 
que acentua la tercera dimension, la pers- 
pectiva. 
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Figs. 245 a 248. He 
aquf varies ejsmplos de 
la formula qua Leonardo 
da Vinci llamaba Pors- 
pectiva a6rea y quo 
acentba ©I efecto do 
profundidad. Arriba: Ri- 
palda ( Italia I y Be/lver 
(Espafia), de Jos6 M. 
Parrambn. Abajo: The 
Fountains, Trafalgar 
Square, de Edward Sea- 
go, y Mafiana azul, 
de George Bellows. Na- 
tional Gallery of Art 
Washington. 
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Galeria de ejcmplos 



Figs. 249 y 250. Un in- 
terior, probabltmente el 
estudio del pintor, re- 
suelto en perspective 
oblicua, pintado al oleo 
por ul artista espanol 
Rafael Durancamps, 
bajo el tftiilo La fenitro 
ouverte, coleccidn par- 
ticular; y un paisaja al 
airs libre, pintado a la 
acuarela por el artista 
inglds John Yardley, con 
al titulo The benefit 
match, ojamplo magnl- 
flco de perspoctiva pa 
ralela. 
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Cuatro ejemplos representatives de cua- 
tro temas, pintados por cuatro artistas 
que con toda seguridad resolvieron la 
perspectiva de estos cuadros a ojo, a sen- 
timiento, a mano alzada, sin regia ni es- 
cuadra ni pautas-guia, ni pianos del cua- 
dro, simplemente dibujando y pintando 
lo que «decfa» el modelo, pero con un 
conocimiento araplio, tcorico y practico 
de todas las reglas de la perspectiva. 

Cuatro ejemplos, cuatro cuadros: 

Un interior pintado al oleo, La fenetre 
ouverte, del espaflol Rafael Durancamps, 
un interior cn el que la perspectiva obli- 
cua. de dos puntos, es evidente y estd 
bien resuclta. 

Un paisaje al aire libre pintado a la acua- 
rela, Elpartido henefico del ingles John 
Yardley, un paisaje captando el ambien- 
te de un partido de cricket, con una tu- 
nica y seguridad en el dibujo realmente 
extraordinarias y en el que existe el efec- 
to de perspectiva determinado por la fuga 
hacia el fondo de prirneros, segundos y 
tiltimos t^rminos. 

Una naturaleza muerta, Crista £ cobrey 



cerdmica que pinte yo mismo al 61eo, 
para uno de mis libros, ilustrando «el co- 
lor del cristal y del cobre» y en la que 
existe la resolution en perspectiva de 
circulos y cilindros. 



Y un tenia de retrato y figura, pintado 
a la acrflica, Christopher Ischerwood, 
and Don Tiachardy, del famoso pintor in- 
gles David Hockney, con una composi- 
tion estudiada, realmente original, cn la 
que el color y la perspectiva son los dos 
elementos basicos del cuadro. 2 aq 
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Figs. 251 y 252. Natu- 
rale 2 a mueita obra de 
quien esto escribe, pin- 
tada ©I oleo, y ©bajo un 
extraordinario cuadro r 
©jamplo da perspacrtiva 
paralela, roalizado par el 
famoso David Hockney, 
con ol tftuk) Christopher 
ishrwood and Don Ba- 
chardy r coieccibn par- 
ticular. 



262 




111 




